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Abstract 
Women have for centuries been the inferior sex in society’s view and they have had to claim their 
rightful place. The importance of this rebellion has shown itself on several arenas and we found it 
interesting to observe, analyse, and debate the expression through art. 
 
To achieve this knowledge we have chosen to analyse portraits from respectively Claude Ca-
hun and Sarah Lucas. The reason for this selection is based on the different periods the female artists 
represent. To analyse these self-portraits we have chosen to use the model based on Panofsky’s theo-
ry of portrait analysis. The analysis is followed by a debate dealing with rebellion, strategies, purpose 
and how they have changed over time. This gave us an understanding of the different periods influ-
ence on the rebellious expressions in the artistic work by Cahun and Lucas. We also learned that they 
both use rebellious strategies but in different ways to express their disagreement to the construction 
of gender in their respective periods. The elements of Cahun’s avantgardistic rebellion continues in 
modern art but can no longer be defined as true avant-garde in its original understanding.   
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Motivering 
Vi har i denne opgave valgt at fokusere på to kvindelige kunstnere, der hver især skildrer kønskritik 
gennem deres kunst. Dette fokus skyldes, at kvinders vilkår har været under stor forandring i det 
forrige århundrede, hvilket er sket samtidig med, at kvinder i langt højere grad end før har haft 
mulighed for at udtrykke sig igennem kunst. Kvinden har på den måde for første gang fået sin egen 
stemme i kunsten. Vi synes derfor, at det er utroligt interessant at undersøge, hvordan kvinder 
afbilleder deres eget køn og gør oprør mod samtidens kønsroller igennem deres kunst. Netop derfor 
har vi valgt selvportrættet som kunstform for at kunne undersøge, hvordan de to kvindelige kunstnere 
Claude Cahun og Sarah Lucas afbilleder sig selv og ikke mindst deres køn. Vi er specielt 
interesserede i, hvordan der igennem kunst kan udtrykkes et oprør, og hvordan dette udtryk igennem 
tiden kan ændre sig. Samtidig synes vi det er spændende at se på selve oprørets formål og om dette 
har ændret sig. 
 
De to kunstnere repræsenterer hver deres tid i den vestlige del af verden: Lucas for 1990’erne 
og Cahun for 1920’erne. Interessen for  avantgarden skyldes, at side om side med kvindernes vilkår 
har kunsten og dens udtryksformer også været under stor forandring gennem det seneste århundrede.  
Grundlaget for de centrale brud med den gamle kunsttradition ser vi i avantgarde-bevægelsen, hvor 
nye kunstformer opstod sammen med en ny ide om, hvad der kan defineres som kunst. Vi finder 
derfor denne periode yderst interessant både i sig selv men også i forhold til, hvordan vor tids kunst 
er blevet udviklet på grundlag af den tids brud og oprør. 
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Indledning  
Problemfelt 
Igennem historien har kvinden generelt været det undertrykte køn, men der har i det forrige 
århundredes vestlige verden været en tendens til at gøre oprør mod kvindens position i samfundet og 
gøre krav på rettigheder og ligestilling. Dette gælder også inden for kunstverden, som frem til det 20. 
århundrede hovedsagligt har været domineret af mænd. Kvinderne har udtrykt deres uenighed og 
utilfredshed på mange måder, herunder også gennem kunst, som et oprør mod det eksisterende syn på 
kvindeidealet og kvindens rettigheder. 
 
Problemformulering 
På baggrund af en redegørelse for relevant teori, ønsker vi at analysere udvalgte selvportrætter af 
henholdsvis Claude Cahun og Sarah Lucas med henblik på at undersøge, hvorvidt oprør og oprørets 
strategier samt formål har ændret sig med fokus på de to kunstneres selvportrætter og deres samtid.  
 
Dimensionsforankring 
Vi har valgt at forankre dette projekt i dimensionen Kultur og Historie, da vi fandt det relevant at 
belyse to kvindelige kunstnere, Claude Cahun og Sarah Lucas, der hver især repræsenterer en kultur- 
og kunsthistorisk sammenhængs udtryk af oprør og benyttelse af oprørsstartegier i kunsten. 
Ydermere forankres dimensionen i dette projekt, idet vi vil tage højde for samfundets udvikling, når 
vi sammenligner de to kunstneres selvportrætter som et muligt produkt for deres samtid. For at kunne 
gøre dette, er det nødvendigt at kende den historiske kontekst, som kunsten udvikles i. Vi ønsker at 
undersøge et produceret værk fra hver af kunsterne, som vi finder relevant i forhold til hver deres 
respektive samtids samfundsmæssige syn på kvinder og kvindeidealet.  
 
Endvidere vil vi forankre dimensionen Tekst og Tegn, idet vi vil benytte Erwin Panofskys 
analysemodel til at klargøre de anvendte oprørsstartegier i værkerne, Self Portrait (as weight trainer) 
(1927) og Self-portrait with Fried Eggs (1996), samt deres udtrykte oprør.     
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Metode 
Læsevejledning 
Dette projekt har til formål at undersøge oprør i kvindekunst fra henholdsvis avantgarden og nyere tid 
igennem de to cases, med henblik på at fremhæve forskelle og ligheder i både de strategier som 
bliver anvendt til at formidle et oprør, og de emner der bliver gjort oprør indenfor.  
 
En del af projektet vil derfor naturligt være forankret i en historisk og kunsthistorisk 
sammenhæng, som vil være tydelig i redegørelsen. Her tager vi specifikt afsæt i teoretiske tilgange 
omhandlende den historiske avantgarde, der skal være med til at tegne et omrids af de 
oprørsstrategier, som kvindelige kunstnere benyttede sig af i 1920’erne, samt hvilke 
samfundsmæssige strukturer der blev gjort oprør mod. I den forbindelse redegøres der også for 
dadaismen og surrealismen, som er med til at præcisere avantgardistisk kunst. 
 
Med udgangspunkt i et redegørende afsnit om konceptkunst og relationel kunst vil vi søge at 
opnå en forståelse for hvilke ændringer der er sket i kunsthistorien, og for yderligere at belyse dette 
har vi udvalgt et billede fra henholdsvis 1920’erne og 1990’erne. De to kvindelige kunstnere ved 
navn Claude Cahun og Sarah Lucas har vi valgt, eftersom de begge benytter oprørsstrategier og 
provokation i deres værker og fordi vi finder dem repræsentative for deres tid og de kunstformer, der 
var dominerende her. Vi vil igennem en analyse af disse værker forsøge at belyse oprøret og de 
strategier, der er gjort brug af og derefter perspektivere dette til samfundets udvikling.  
 
Eftersom de valgte værker begge er selvportrætter, vil denne genre inden for kunsten også blive 
belyst i redegørelsen og anvendt i den senere analyse. Det valgte selvportræt af Cahun kaldes Self 
Portrait (as weight trainer) (1927). Trods Cahuns fotografier ikke var kendte, dengang hun levede, 
har vi vurderet dem til at være en god kilde i forhold til at kunne skildre datiden avantgardistiske 
måde at gøre op med kvindesynet på. Eftersom mange af Cahuns selvportrætter blev lanceret i 
slutningen af 1920’erne, repræsenterer hun netop den tids oprør. Vi har desuden valgt at analysere 
fotografiet Self-Portrait with Fried Eggs (1996) af Sarah Lucas, da dette billede giver et godt indtryk 
af de problematikker, man ser i dag i forhold til kvindeidentitet, og derudover er repræsentative for 
tiden.   
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Teoretisk og analytisk tilgang 
For at belyse den historiske avantgarde har vi valgt at anvende teoretisk materiale af Peter Bürger, 
som har opstillet en karakteristik af den historiske avantgarde ud fra værket Theorie der Avantgarde 
(2005), som er præsenteret i bogen En tradition af opbrud (2005). Dette sammenholder vi med den 
amerikanske kunstkritiker Clement Greenberg og hans syn på avantgarden, og understreger dermed 
kompleksiteten, eftersom de to teoretikere er vidt forskellige i deres opfattelse af denne.  
 
For at komme dybere ned i avantgarden, har vi desuden valgt at redegøre for neoavantgarden, 
hvor vi igen anvender teori af Peter Bürger. I dette tilfælde er det en artikel, som vi først og fremmest 
bruger til at fremlægge Bürgers version af et historisk oprids af avantgarden, og hvorledes netop 
neoavantgarden opstod på grundlag af dette. Grunden til valget af netop Bürgers måde at fremlægge 
neoavantgarden på beror på den måde, hvorpå han tegner et billede af avantgarden og 
neoavantgarden helt tilbage til 1920’erne og frem til nutiden. Dette er relevant i forhold til netop 
vores opgave, idet vi ser på udviklingen af oprørsstrategierne og dermed også udviklingen af kunsten, 
som den er kommet til udtryk i forhold til vores to valgte kunstnere.  
 
I Til kritikken af neoavantgarden fremlægger Peter Bürger ligeledes teori af Hal Foster ud fra 
hans værk The Return of the Real (1996). Det er blevet valgt at inddrage denne teori i projektet, idet 
Hal Foster her udlægger sin forståelse af forholdet mellem avantgarden og neoavantgarden, hvilket 
hjælper os til at forstå udviklingen af oprørsstrategier indenfor avantgardekunsten. Dette er yderst 
brugbart, eftersom vi senere analyserer værker af henholdsvis Claude Cahun og Sarah Lucas, idet vi 
ønsker at forstå forskelle og ligheder mellem disse to kunstnere.  
I forhold til Sarah Lucas’ mere nutidige kunst har vi valgt at redegøre for Nicolas Bourriauds teori 
om relationel æstetik og kunst, da dette belyser samtidskunsten fra 1990’erne og den store ændring, 
dette havde for beskuerens deltagelse i værket. Denne teori kan anvendes, da Sarah Lucas i det 
anvendte selvportræt benytter sig af træk fra den relationelle kunst. 
 
I vores beskrivelse af konceptkunsten har vi valg at tage udgangspunkt i den beskrivelse, som 
findes i Paul Woods bog Konceptkunsten (2002). Dette har vi gjort, da vi synes, denne beskrivelse er 
fyldestgørende og tager højde for konceptkunstens mange aspekter samt dens grundlag i avantgarden, 
som vi i denne opgave fokuserer på. 
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For yderligere at kunne sammenligne de to kunstnere, har vi desuden valgt at redegøre for 
Riffenhofers teori, da den belyser den bipolare kønskonstruktion godt. Denne teori om 
kønskonstruktion finder vi relevant, da der hos begge kunstnere leges med grænserne for hvad køn er, 
og i denne teori trækkes grænserne tydeligt op. Man kan kritisere denne teori ved, at den ikke er 
udformet til kunst. Da den er rettet mod arbejdsmarkedet og samfundets opbygning generelt, mener 
vi alligevel, at den er relevant, da både Claude Cahun og Sarah Lucas sætter spørgsmålstegn ved 
samfundsstrukturen igennem deres værker. 
I denne forbindelse har vi desuden redegjort for etnolog Marianne Thesanders teori om 
sammenhængen mellem kønsbegrebet og kvindeidealet. Denne kan belyse de temaer, der findes i de 
to selvportrætter, og skabe en større forståelse for deres budskaber i analysen. Samtidig skriver 
Thesander om, hvordan det kunstmæssige greb er med til at fastholde eller forandre kvindeidealet og 
kropsidealet. Dette kan give et større perspektiv på vores undersøgelse af forholdet mellem kvinder 
og kunst. 
Nødvendigheden af et mere historisk perspektiv på kvinder og kunst igennem historien skyldes det 
faktum, at begge kunstnere repræsenterer hver deres sted i historien, og de forskellige 
samfundsstrukturer kan muligvis havde påvirket deres kunst. Til disse afsnit er der anvendt relevant 
litteratur, som skaber en større forståelse for de to kunstneres syn på kønsroller og kvindeidealet i 
hver deres samtid, samt hvordan de anvender oprørsstrategier på baggrund af dette.  
 
I vores beskrivelse af kvinder og kunst har vi valgt at tage udgangspunk i Hillary Robinsons 
bog Feminism Art Theory (2009), da denne inddrager forskellige teoretikeres syn på emnet og derfor 
giver et bredt billede. Dog har den et stort fokus på selve forskningen i kvindekunst, hvilket den kan 
kritikeres for i forhold til at blive inddraget i vores opgave, da vi jo fokuserer på selve kunsten. Vi 
finder den dog stadig relevant, fordi denne forskning pointerer kvinders marginaliserede rolle i 
kunsten. 
Vi har desuden valgt Angela McRobbies teori om nutidens feminisme, da vi finder denne væsentlig i 
spørgsmålet om, hvorvidt kvindekunst er relevant i dag. Denne teori har dog også en del elementer 
om, hvordan nutidens feminisme bruges af den vestlige verden, når den interagerer med resten af 
verden. Dette har vi dog valgt ikke at lægge vægt på, da vi mener, at det vigtige er, hvordan 
femismen fungerer i dag internt i den vestlige verden, hvor vores kunstnere har deres kunstneriske 
virke. 
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I forhold til de oprørsstrategier vi har valgt at undersøge hos de to kunstnere, vil der blive 
redegjort for teori af Henrik Kaare Nielsen ud fra artiklen Kultur- og samfundskritikkens aktualitet 
(2006) skrevet af Nielsen selv. Nielsens teori fokuserer på samfundskritik, samt hvorledes denne har 
ændret sig gennem tiden. Denne teori er således meget relevant i vores projekt, idet kritik opfattes 
som en oprørsstrategi. Vi ønsker netop at fokusere på kritik som en oprørsstrategi, og se hvorledes 
denne har udviklet sig i forhold til Claude Cahun og Sarah Lucas. I den forbindelse nævnes også 
teoretiker Judith Butler, som skriver om hvordan kulturen har en stor indvirkning på kønnet. Denne 
teori understreger yderligere, at der er idealer i forhold til kønnet, som er bestemt af kulturen og er 
værd at kæmpe imod. Dette understreger samtidig essensen af vores opgave, samt hjælper os til at 
kunne forstå, hvordan de to kunstnere gør oprør.  
 
For at kunne analysere de to værker, har vi valgt at benytte os af Erwin Panofskys model til 
portræt-billedanalyse, da denne er meget omfattende og aktuel i forhold til de to værker. Den tager 
højde for de visuelle aspekter såsom hvordan et objekt ser ud, og hvordan dette vurderes af 
beskueren. Endvidere inkluderer denne et punkt, der tager højde for, hvad man fornemmer, når man 
ser på billedet. Vi har yderligere foretaget en komparativ analyse af de to værker, for netop at påpege 
forskelle og ligheder og undersøge hvordan, kunstnerne hver især griber emnet an.  
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Avantgarden 
Den historiske avantgarde 
Begrebet avantgarde:  
Avantgarde er oprindeligt et militærbegreb, der  betyder  en militær troppeafdeling, som ved 
fremrykning sendes frem foran hovedstyrken. I dag er avantgarde et udtryk, der blandt andet bruges 
om billedkunstnere, forfattere og politikere. Udtrykket er kendetegnet ved, at det bryder radikalt med 
de gældende traditioner og dermed udfordrer publikums normopfattelser. Avantgarde som begreb 
kan derfor overordnet forstås som et nybrud, der bærer præg af ændringer i stil og 
fremstillingsmåde.
1
 
 
Perioden i 1920’erne og 1930’erne var en meget kreativ periode i Europas kunsthistorie, og 
avantgardebegrebet bruges ofte i forbindelse med en række af de nybrud, der indtræffer i kunsten i 
denne periode.
2
  Til avantgardebegrebet knyttes diskussionen om, hvorvidt avantgarden skal anskues 
som et gruppefænomen eller en individuel kunstform.
3
 Begrebet avantgarde kan anvendes om 
karakteristiske kunstneriske udtryksformer som f.eks. frottage, performancekunst eller collager. Den 
tidlige avantgardes egentlige formål og hvilke ismer, der kan regnes som centrale 
avantgardestrømninger, har ofte været oppe til diskussion.
4
 Dette vil blive redegjort for i det 
følgende.  
 
Den tidlige avantgardes intentioner, politik og æstetik 
Avantgarden kan inddeles i to hovedbevægelser. Den historiske avantgarde, også kaldet den tidlige 
avantgarde
5
, og neoavantgarden.  Efter Første Verdenskrig fulgte nye tider der skabte rum og behov 
for nye visioner og innovative kunstformer. Den tidlige avantgarde knytter sig i mere eller mindre 
grad til en række ismer, herunder dadaismen, futurismen, kubismen, surrealismen og 
konstruktivismen.
6
   
 
                                                          
1 Andersen, Frits: www.denstoredanske.dk 
2
 Andersen, Frits: www.denstoredanske.dk  
3
 Ørum, Tania & Huang, Marianne P. 2005:12 
4
 Bolt, Mikkel 2009:9 
5
 I det resterende af opgaven vil udtrykket ’avantgarde’ blive brugt om den tidlige avantgarde. 
6
 Marcus, Mette & Degel, Kirsten 2012:10 
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For at forstå den tidlige avantgarde er det væsentligt først at forstå dens formål – eller rettere 
sagt de forskellige syn, der optræder omkring netop dette emne. Emnet er ofte blevet diskuteret, og 
det er tydeligt, at det er præget af stor uenighed omkring den tidlige avantgardens karakteristika i 
forhold til dens intentioner, æstetik og politik.  
 
Den tyske avantgardeteoretiker Peter Bürger (1936-), der står bag værket Theorie der 
Avantgarde (1974), hævder, at den tidlige avantgarde bestræber sig på at føre kunsten tættere på 
hverdagslivet, mens den amerikanske kunstkritiker Clement Greenberg har et diamentalt modsat syn 
på dette, idet han fremhæver dens elitære karakter og selvvalgte isolation fra samfundet.
7
  Bürger 
betragter den tidlige avantgardes vigtigste mål som værende et forsøg på at nedbryde og 
revolutionere den autonome borgerlige ’høje kunst’, der i høj grad prægede tidens kunstbillede. 
Avantgarden fungerede i denne optik derfor som et alternativt modsvar til det borgerlige samfund og 
dets dyder og magt.
8
 Den tyske professor Dietrich Scheunemann
9
 betragter modsat Bürger ikke den 
tidlige avantgarde som en kunstform med revolutionære hensigter, men derimod som en moderne 
kunstform, der på mange måder var på forkant med nye produktionsmåder samt udviklingen af nye 
medier.  Han har altså primært øje for den æstetiske reaktion, som avantgardisterne havde på 
teknologiske innovationer.
10
   
 
Et eksempel på endnu et syn på den tidlige avantgardes intention eller formål stammer fra 
arrangørerne af en udstilling ved navn The spiritual in Art. Abstract Painting 1890-1985 (1986). De 
påpeger avantgardens forkærlighed for mystik, spiritualisme og religiøse praksisformer og ser som 
Scheunemann ikke på den tidlige avantgarde som en kunstform, der ville revolutionere.
11
   
 
Som det fremgår af ovenstående, er meningerne om den tidlige avantgardes formål meget 
forskellige. I forsøget på at forstå den tidlige avantgarde, er det derfor nødvendigt at forstå de 
forskellige syn herpå og prøve at klargøre hvilke forskellige ismer, der er tillagt en henholdsvis 
sekundær og primær betydning i forhold til forståelse og tolkninger af den tidlige avantgardes 
hensigt. Ismerne dadaisme, futurisme, ekspressionisme, surrealisme, kubisme og konstruktivisme kan 
                                                          
7
 Van den Berg, Hubert 2005:20  
8
 Van den Berg, Hubert 2005:20  
9
 Fødselsår ukendt.  
10
 Van den Berg, Hubert 2005:20 
11
 Bolt, Mikkel 2009:9  
Oprør i kvindekunst 
Anna Vibe Pedersen, Fie Friese, Frida Julie Jessen, Karoline Berg Skyum,  
Lærke Pedersen, Maria Lind Mesterton, Mie Christensen & Sofie Dyjak 
 
Side 14 af 93 
alle knyttes til den tidlige avantgarde, men i hvor høj grad ismerne tillægges værdi i forhold til den 
tidlige avantgarde er forskelligt.  
 
Bürger gør det i Theorie der Avantgarde klart, at den tidlige avantgarde frem for alt er baseret 
på den tidlige surrealisme og dadaismen, og han begrunder herigemmen avantgardens behov for et 
radikalt traditionsbrud. Bürger marginaliserer kubismen og mener ikke, at den deler samme 
grundlæggende tendens som dadaismen og surrealismen. Her menes tendensen til at vende sig mod 
kunstinstitutionen, som den har udviklet i sig det borgerlige samfund, med dens ekstreme udtryk i 
kunsten. Ligeledes tillægger han futurismen og ekspressionismen en sekundær rolle.
12 
Scheunemann 
kritiserer i forordet til European Avant-garde. New Perspectives (2012) Bürgers marginalisering af 
kubismen, og mener, at Bürgers teori giver store problemer i forhold til en generel fremstilling af den 
tidlige avantgarde.
13
 Scheunemann understreger, at Bürgers teori er ikke informerer om de 
bevægelser, der etablerede det, vi i dag kender som den tidlige avantgarde. For Scheunemann anses 
fransk kubisme, italiensk futurisme, tysk ekspressionisme og en række forskellige russiske retninger i 
tiden før revolutionen som de primære ismer.
14
  Både Bürger og Scheunemann ignorerer 
konstruktivismen, der sammen med surrealismen kan betragtes som den vigtigste avantgarde-isme i 
1920’erne og 1930’erne.15   
Fælles for de forskellige tilgange til den tidlige avantgarde er, at de består af et sæt fænomener, som 
under en enhed benævnes ’avantgarde’. De forskellige tilgange, der her er redegjort for, rummer 
forskellige fundamentale træk og forskellige fælles mål for avantgardebevægelserne, der beskrives. 
Fælles for dem alle er, at de diskuteres og fremlægges uden klare definitioner og afgrænsninger af 
disse avantgardebevægelser.
16
 At give en entydig definition af den tidlige avantgarde er derfor ikke 
en mulig opgave grundet den manglende konsensus omkring avantgarden og dens omfang. De dybt 
forskellige teoretiske beskrivelser af den tidlige avantgarde har ført til, at forskellige personer bruger 
betegnelsen med helt forskellig betydning og omfang.
17
  De forskellige syn på hvilke ismer, der er 
centrale og mindre centrale i avantgardestrømningerne, gør det hermed også vanskeligt at afgrænse 
præcist, hvornår den tidlige avantgarde begyndte og sluttede.
18
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Som det fremgår, findes der mange forskellige opfattelser af avantgarden, dens ismer og 
projekter. Nogle opfattelser er meget uspecificerede, mens andre derimod er meget specifikke, idet de 
f.eks., som hos Bürger, gør op med ekspressionismen og ekskluderer dele af avantgarden, der af 
mange vurderes som en isme, der tilhører feltet.
19
  At bestemme den tidlige avantgardens historiske 
udstrækning og komme med en præcis karakteristik af, hvilke ismer, kunstværker og projekter, der 
kan placeres som de mest centrale i forhold til paraplybetegnelsen den tidlige avantgarde, er, som det 
fremgår af redegørelsen, ikke noget, der kan lade sig gøre.  Det vigtigste er at forstå, at man 
karakteriserer den tidlige avantgarde på helt forskellige måder, og at ingen af måderne synes mere 
rigtige end de andre.  
 
Surrealismen 
På trods af den overstående diskussion om hvilke ismer der er vigtige i avantgarden, lægger vi vægt 
på surrealismen da Cahun bliver betegnet som surrealist. 
 
Dadaisme  - surrealismens forløber 
I det følgende afsnit redegøres kort for dadaismen, da surrealismens forløber var dadaismen. 
 
Målet for dadaisterne var destruktion, da de ikke ville skabe en ny tendens, men vende alting på 
hovedet. Skelsættende for dadaismen er det ændrede forhold mellem kunstner og publikum.  Kunsten 
er ikke længere til ære for beskueren, men privat for kunstneren og forholdet mellem de to parter 
distanceres. I dadaistisk kunst kan forekomme både humor og provokation.  
 
Dadaismen og surrealismen havde det tilfælles, at forholdet mellem kunstner og publikum blev 
distanceret.
20
 Det humoristiske element går også igen i begge strømninger,
21
 samt opgøret med de 
værdisæt, som blev fastsat af de borgerlige i samtiden. Dyrkelsen af det tilfældige blev anvendt 
metodemæssigt blandt dadaister såvel som surrealister.
22
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Surrealisme 
Surrealisterne ville ikke destruere, men derimod opbygge noget nyt. Æstetikken var en høj prioritet. 
Der findes ingen umiddelbar logik i surrealistiske værker, hvor det underbevidste og drømme var et 
essentielt tema. Dette bunder i den udbredte fascination af læge Sigmund Freud (1856-1939) og hans 
psykoanalyse som kom frem i samme periode. I 1924 skrev forfatteren André Breton (1896-1966) 
Det Surrealistiske Manifest, hvori han hyldede det psykisk ubevidste, som Freud havde tillagt en stor 
betydning, og dette understreger netop den centrale position Freuds tanker havde i surrealismen.
23
  
 
En symbolsk forståelse af Freud var en af de store inspirationskilder i forbindelse med 
surrealismen. Det var især hans teorier omkring drømme som ”kongevejen til det ubevidste”24, hvor 
drømmene ifølge Freud var en direkte kanal til det indre, hvilket afspejler sig i den surrealistiske 
kunst som ofte var meget drømmende.
25
 Grundet fascinationen af Freud og det underbevidste, blev 
det erotiske begær centralt i den surrealistiske kunst.
26
 På trods af, at de samme tematikker gik igen 
blandt surrealisterne, blev surrealismen ikke en stil i sig selv, eftersom de surrealistiske kunstnere 
benyttede mange forskellige udtryksformer, som f.eks. collage, film, fotografi, poesi og maleri.
27
 
 
Surrealistisk fotografi og kvindekroppen som motiv 
I det følgende vil der blive redegjort for det surrealistiske fotografi på baggrund af forfatter Anne 
Mørch-Hansens
28
 artikel Kvindekroppen i surrealistisk fotografi (1991).  
 
Det surrealistiske fotografi vil ikke gengive virkeligheden, da det ubevidste er i fokus. Det er 
almindeligt, at motivet er iscenesat, at der er manipuleret med negativet ved fremkaldelsen, og at der 
generelt er eksperimenteret med forskellige teknikker, som eksempelvis forvrænger eller slører 
motivet. I det surrealistiske fotografi spiller Freud, som i meget anden surrealistisk kunst, en 
væsentlig rolle. Kvindekroppen er et brugt motiv og det hænger sammen med fascinationen af 
psykoanalysen.  Den kvindelige krop bliver surrealisternes symbol når de ønsker at fremhæve det 
erotiske, det frie, drømmene og de underbevidste drifter i kontrast til det borgerlige og rationelle. 
Kønnet som fænomen forsvinder, og der opstår nye måder at tænke kønnet på. Dette ses blandt andet 
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gennem fotografier med den kvindelige krop som udgangspunkt og som er præget af en 
formopløsende og udflydende tendens som følge af manipulationen med fotografierne under 
fremkaldelsen.
29
 Claude Cahun tog del i kønsrolledebatten på flere måder, f.eks. ved at skifte sit 
jødiske pigenavn Lucy Schwob til det kønsneutrale Claude Cahun og ved at lade sig kronrage.
30
 
Mørch–Hansen skriver i sin artikel, at de kvindelige surrealister skildrer kvindekroppen som noget 
fast og noget værende. Der findes en identifikation i kvindekroppen, særligt i selvportrætterne. 
Selvportrættet dominerer i de kvindelige surrealisters fotografi.
31
 
 
Den kvindelige muse i surrealistisk kunst 
I mandlige surrealisters kunst optrådte kvinden ofte anonymt, hvor hun fungerede som muse med den 
opgave, at inspirere mændene og frisætte deres kunstneriske kreativitet. I denne forbindelse blev 
mannequinen det mest opsigtsvækkende udtryk for denne muse.  Mannequinen blev et typisk motiv, 
hvor hun ofte blev afbilledet uden arme, hvilket gjorde, at hun var let at håndtere og uden hoved, for 
at understrege, at hun ikke var bundet af fornuften. På denne måde blev mannequinen et udtryk for 
kunstneres idé om den perfekte kvinde.
32
  
 
Kunstmaler, tegner og grafiker Hans Bellmer (1902-1975) skabte i 1930’erne et af sine mest 
brugte motiver: dukken.
33
 Dukken blev symbol for den ideelle unge kvinde og mindede om den 
surrealistiske muse. André Breton dyrkede et kvindeligt ideal, som blev kaldt ’la femme-enfant’, 
barne-kvinden. Dette ideal var en kombination af to væsner med fri adgang til det forunderlige og 
som var i kontakt med deres underbevidsthed. Idealet bar præg af naivitet og ungdommelighed. ’La 
femme- enfant’ kunne påtages eller påtvinges både virkelige samt forestillede kvinder.34 
 
Neoavantgarden 
Neoavantgarden opstod i forlængelse af den historiske avantgarde i 1960-70’erne og søgte ligeledes 
at kritisere den i forvejen eksisterende kunst.
35
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Den historiske avantgarde blev fortrængt i efterkrigstiden, idet der i den efterfølgende 
genopbygningsfase var et behov for en kulturel normalitet, som ikke havde eksisteret under nazi-
herredømmet. På trods af at mellemkrigstiden gav den politiske avantgarde et udemærket grundlag at 
udvikle sig på, fandt avantgarden ikke en direkte fortsættelse her. I et skrift fra 1947 skriver Sartre, at 
avantgarden ”radikaliserer den gamle påstand om litteraturens uforpligtethed”,36 og avantgarden 
dømtes dermed til at være politisk uansvarlig.
37
  
 
I årtierne efter Anden Verdenskrig dannes der i forbindelse med den relative velstand, der 
opstår i den vestlige verden i denne periode, en strøm af avantgardistisk tænkning, idet det nu igen 
var muligt at stille radikale spørgsmål vedrørende det sociale livs forskellige former.
38
 
 
I bogen En tradition af opbrud (2005) siges det, hvordan Hal Foster (1955-), amerikansk 
kunstkritiker og historiker, i sin bog The Return of the Real (1996) udlægger sin version af 
forståelsen af forholdet mellem avantgarden og neoavantgarden. Han siger her, at der er tale om ”et 
komplekst forhold mellem reaktion og rekonstruktion”.39 Hans konstruktion går ud på at reducere 
avantgarden til en forløber for neoavantgarden med det formål at kunne opskrive neoavantgarden i 
kunsthistorien. Han erklærer dermed neoavantgarden for den egentlige avantgarde.
40
 Foster skelner 
desuden mellem to forskellige former for neoavantgarde, nemlig den første og den anden, hvoraf den 
første angriber avantgardens kunstmidler, ”hvilket ikke så meget fører til en transformation af 
institutionen som til en omdannelse af kunsten til institution.”41 Den anden avantgarde beskriver han 
som værende bedst, når den ”diskuterer institutionen i en kreativ analyse, der på én gang er specifik 
og dekonstruktiv.”42  
 
1960’erne var årene, hvor en stor del af virkemidlerne fra den tidligere historiske 
avantgardebevægelse igen begyndte at blive taget i brug under neoavantgardens eksperimenter. 
Herunder ses eksempelvis Andy Warhols pop art-kunst, hvor billeder af colaflasker og 
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konservesdåser blev masseproduceret. De nye, kunstneriske eksperimenter blev forsøgt forenet med 
overskridelsen af andre politiske og livsformsnormer.
43
   
 
Neoavantgarden er på grund af dens holdninger og virkemidler, som stammer tilbage fra den 
historiske avantgarde, blevet kritiseret for at være en tom gentagelse af det forgangne uden nogen 
form for virkning.
44
 I Theorie der Avantgarde (1974) formuleres denne kritik blandt andet som, at 
”neoavantgarden institutionaliserer avantgarden som kunst og negerer dermed den ægte 
avantgardistiske intention”.45 Med dette citat udtrykkes en holdning om, at avantgardens praksis 
vedrørende selve dét at stille spørgsmål til kunsten var blevet udstillingsegnet, og at kunsten dermed 
havde fået karakter af et kunstværk og ligeså fuldstændig ændret karakter.
46
  
 
Med sit værk Salon de la Peinture (1967) genoptager kunstneren Daniel Buren (1938) den 
historiske avantgardes angreb på kunstinstitutionen. Hans pointe er her, at institutionskritikken kun er 
mulig, fordi den kritiserede institution indvilger i at deltage i kritikken,
47
 og han forsøger at gøre 
opmærksom på den – ifølge ham - problematiske rolle, som galleriet spiller i kunstverdenen. Buren er 
nemlig af den opfattelse, at der fra kunstinstitutionens side foregår en modstand, som dog benytter sig 
af den mulighed for at udstille, der bliver tilbudt.
48
   
 
Kunstneren Marcel Duchamp (1887-1968) udøvede provokation af store dimensioner imod 
kunstinstitutionen med værket Fountain (1917), hvor han satte sin underskrift på en urinal og sendte 
den til kunstinstitutionen og i det samme forklarede, at det ikke forholdt sig, som kunstinstitutionen 
ville have os til at tro. Det var nemlig ikke kunstnerens genialitet, der frembragte værket, men i stedet 
museet. En genstand bliver dermed først kunst, når en kunstinstitution udstiller den.
49
 Duchamps 
kunst drejer sig i særlig grad om at lægge grundlag for en refleksionsproces, der anskuer hvad kunst 
er i det borgelige samfund. Museet forvandler handlingen til et kunstværk, idet den ikke kan 
opbevare handlingen men kun genstanden, der dermed kommer i anvendelse.
50
 Duchamp har dermed 
formuleret det neoavantgardistiske dilemma: den neoavantgardistiske kunstner ønsker på den ene 
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side at udtrykke det førnævnte brud med kunstinstitutionen og på den anden side at skaffe sig et 
værk, der vil få en central position i kunstinstitutionen. Kunstneren forestiller sig altså dermed dette 
brud som et værk.
51
 
 
Avantgardens afslutning 
Ifølge kunsthistoriker og politisk teoretiker Mikkel Bolt (1973 -) er kombinationen af det politiske 
engagement og det kunstneriske eksperiment, som surrealisterne dyrkede i 20’erne og 30’erne, forbi. 
Ved slutningen af Anden Verdenskrig var surrealisternes umiddelbare reaktion på aktuelle politiske 
episoder indskrænket. Bolt mener ikke, at den revolutionerende avantgardekunst overlevede Anden 
Verdenskrig. Med dette afviser Bolt neoavantgarden, som kunstnerisk retning. I sin bog 
Avantgardens selvmord (2009) henviser Bolt til Peter Bürger, som mener, at neoavantgarden blot 
reproducerede den tidlige avantgarde. Neoavantgardens kunstnere berørte kunstinstitutionen og 
forholdte sig kritisk uden noget egentligt politisk projekt. Bürger tillagde kapitalismen og hermed den 
voksende materialisme en stor del af ansvaret for avantgardens forandring efter Anden Verdenskrig.
52
  
 
Efter krigen adskilte man i højere grad kunsten fra dets omverden, hvor syntesen mellem disse 
ellers var et typisk kendetegn for den tidlige avantgarde. I Avantgardens selvmord inddrager Bolt den 
britiske historiker Perry Anderson (1938 -). Han argumenterer for, at der ved fremkomsten af stabile 
demokratier i det vestlige Europa og med kommunismen i det østlige Europa efter Anden 
Verdenskrig blev lukket for den politiske horisont, som ellers havde været bredere og mere åben i 
mellemkrigsårene.
53
 Mellemkrigstiden var en periode, som blev mærket af opgøret med det 
traditionelle. Inden for alle dele af samfundet blev der eksperimenteret, og der opstod nye politiske 
bevægelser.
54
 
 
Kunstneriske praksisser som opstod efter krigen, heriblandt konceptkunsten, forsøgte at 
videreleve det kunstneriske eksperiment fra avantgarden. Disse nye kunstneriske eksperimenter var 
med til at udvide kunstbegrebet og gjorde kunst til noget andet end i avantgarden. Med avantgarden 
brød man enten noget ned eller byggede noget op, og man ville redefinere verden. Disse nye 
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praksisser havde dog ikke meget med den traditionelle forståelse af avantgarde at gøre, da 
nedbrydelsen eller skabelsen var helt essentielt for avantgardisterne.
55
 
Den teknologiske udvikling, som fulgte efter krigen, var med til at fastslå varekulturen. I den 
forbindelse tabte teknikkens visionære betydning i kunsten sin værdi og blev i stedet alminidelig. 
56
 
 
Selvom avantgarden som følge af Anden Verdenskrig blev forandret for altid, levede 
brudstykker fra avantgarden videre i kunsten efter krigen. Dette forekom dog ikke i sin rene form, 
som omfatter syntesen mellem omverden og værk.
57
  
Kunstnere vil ikke længere skabe noget nyt fra bunden, som avantgardisterne gjorde det. I stedet 
kritiserer nye kunstnere det bestående og forkaster ikke et givent kritiseret fænomen.
58
 I forbindelse 
med dette projekt vil det kritiserede fænomen naturligvis være kønnet.  
Ud fra ovenstående slår Bolts teori det fast, at avantgarden som kunstnerisk retning ikke overlevede 
Anden Verdenskrig.  
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Samtidskunst 
Sarah Lucas er samtidskunstner og derfor redegøres der for nogle af de centrale tendenser inden for 
samtidskunst.  
Konceptkunst 
Konceptkunsten er i høj grad udsprunget af den ændrede opfattelse af og tilgang til kunsten, som 
neoavantgarden medførte. Dette ses for eksempel ved, at den konceptuelle kunst kredser om nogle af 
de samme temaer som avantgardister og neoavantgardisterne diskuterede, hvilket var forholdet 
mellem kunsten og sproget, kunstnerens rolle og kunsten over for det kommercielle produkt.
59
 Derfor 
er det også i neoavantgarden, at man kan finde en forgænger for den konceptuelle kunst, nemlig den 
tidligere nævnte Marcel Duchamp. Han opfandt kunstformen ’readymates’, hvor et simpelt 
hverdagsobjekt ’ophøjes’ af kunstneren til kunst, som det ses i hans tidligere nævnte værk Fountain. 
Det er altså ikke det æstetiske eller selve håndværket, der i en readymate bliver lagt vægt på, eller 
som kvalificerer den som kunst.
60
 
Denne tankegang er central i den konceptuelle kunst, hvor det essentielle ikke er selve værket men 
idéen bag, og på den måde er målet med kunsten analytisk. Det at lave kunst bliver en intellektuel 
proces i højere grad end et håndværk. Den konceptuelle kunst afprøver derfor grænserne for, hvad 
der kan kvalificere sig som kunst, og inddrager samtidig i høj grad kunstens egen rolle.
61
 
 
Selve begrebet konceptkunst menes at være blevet brugt første gang af forfatteren og 
musikeren Henry Flunt i forbindelse med Fluxusgruppens
62
 aktiviteter, som var en del af 
avantgardebevægelsen. Han beskriver, hvordan konceptkunstens centrale materiale er begreber og 
dermed også sproget.
63
 Dette understøtter, at selve kunstobjektet ikke længere er det centrale i 
konceptkunsten, hvilket er en dematerialisering som også kunstneren Lawrence Weiner (1942-) i høj 
grad arbejdede med i sin kunst. Han udgav en række statements, der fungerede som beskrivelser af 
kunstværker, hvilke han ikke udførte. Forklaringen på dette skal findes i en tredelt erklæring som 
fulgte hvert statement: “1. Kunstneren kan vælge at konstruere værket. 2. Værket kan fabrikeres. 3. 
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Værket behøver ikke at blive bygget.”64 På denne måde beskrev Weiner, hvordan værket ifølge ham 
var til stede allerede i ideen og ikke behøvede en fysisk realisering for at være et kunstværk, og selv 
hvis værkes blev produceret, behøvede det ikke at være kunstneren selv der stod for det. Disse idéer 
ses også i høj grad hos Andy Warhol, der som nævnt var en del af neoavantgarden.  
 
Den relationelle kunst og kunsten i 1990’erne 
Begrebet relationel kunst er interessant at se på i sammenhæng med kunst fra 1990’erne. I dette afsnit 
vil der blive redegjort for den relationelle kunst ud fra kunsthistorikeren Rune Gades (1964-) bog 
Kønnet i kroppen i kunsten (2005) og hans brug af andre teoretikere i forbindelse med diskussionen 
om 1990’ernes kunst.  
 
Den franske kurator og kunstteoretiker Nicolas Bourriaud (1965-), beskriver i sin bog 
Esthétique relationnelle (1998) begrebet relationel kunst, som værende kunstens nye 
interaktionsform.
65
 Gade skriver, at Bourriaud i sin bog lægger ud med, at den relationelle kunst tager 
afstand fra avantgarden ved som Bourriaud skriver, at ”det nye ikke længere er et kriterie.”66 
Bourriaud mener dog samtidig, at den relationelle kunst er den første kunstform siden 
konceptkunsten, som man kan kalde for ’ny’ kunst og derfor ikke genbruger eller genfortolker. 
Derfor kan det diskuteres, om den relationelle kunst har noget tilfælles med avantgarden i form af at 
være fortrop inden for nye tanker i kunsten. 
 
Ifølge Bourriaud kan man argumentere for, at den før herskende idé om det ideelle samfund, 
som han betegner de store utopier, er blevet erstattet af nye mikro-utopier. Disse nye utopier arbejder 
ikke på nye komplette samfundsomvæltninger, men kan stadig anskues som politiske tanker. Det 
centrale i Bourriauds teori er forholdet mellem kunstner og deltager. Udstillingsrummet i 
samtidskunsten kalder Bourriaud for frie rum, som åbner op for nye kommunikationsrum. I denne 
nye måde at se ’rum’ på bliver kunsten skabt i sammenhæng mellem kunstneren og beskueren. 
Beskueren bliver derfor deltager i kunsten. Gade mener, at styrken i Bourriauds karakteristik af 
relationel kunst og 1990’ernes kunst er, at den ikke fokuserer på, hvad den vil, men derimod hvordan 
kunsten skabes. Dette kan ses i sammenhæng med, at kunst inden for den relationelle kunstretning 
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går fra at være en ting, til i stedet at være en gestus. Kunsten skal herved forstås som en 
begivenhed.
67
 Derfor skal kunstneren og publikum forstås på nye måder.  
 
Gade nævner blandt andet kurator og kunstteoretiker Stephan Schmidt-Wulffen (1951 -), som 
modsat Bourriaud mener, at 1990’erne kunst har flere ting tilfælles med avantgarden og 
neoavantgarden. Han ser 1990’ernes kunst som et samarbejde mellem kunster og publikum, som 
sammen skaber værket. Dette afvikler det tidligere publikumsbegreb, der ifølge Gade var ”en særlig 
borgerlig koncipiering af en homogen kunstoffentlighed, enhedskultur, som ikke længere 
eksisterer.”68  Dette sammenligner Gade med Bourriauds tanker om det ændrede kunstnersubjekt, 
som går fra at være den skabende enhed med en genial-gal personlighed til at være en 
betydningsoperatør.
69
 Dette skal forstås som et kunstnersubjekt, der sætter rammen til fortolkning, 
men ikke kommer med nogen endelig måde at forstå værket på, som også Schmidt-Wulffen omtaler 
som ”en mere autonom, modernistisk værkforståelse på færde.”70  
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Selvportrættet 
De valgte kunstværker, der behandles i analysen, tilhører begge kunstformen ’selvportræt’. Der vil 
derfor blive redegjort for selvportrættets kendetegn samt virkemidler på baggrund af dens historie. 
Selvportrætter benyttes blandt andet i avantgarden, neoavantgarden og samtidskunsten og udfolder 
sig som følge af kameraets opfindelse også i fotografiske selvportrætter. 
Selvportrættet kendetegnes ved at være formidler af kunstnerens skildring af sig selv. Ordet 
kommer af ’selv’, som kan betegnes som det personlige, og ’portræt’, der stammer fra det latinske 
ord ’trahere’ som betyder ’trække’ – altså at ’trække frem’.71 Man trækker en del frem af sig selv i 
offentligheden og viser dette frem. 
 
Selvportrættet kan spores tilbage til 1400 e.Kr. som et følge af spejlets indførelse som 
brugsgenstand.
72
  Det muliggjorde det at sammenligne nøjagtigt, og modellen var altid tilgængelig.  
Endvidere tyder det på, at kunstnere begyndte at portrættere sig selv grundet en selviscenesættelse, 
hvorved de sikrede sin person i eftertiden.
73
 I denne periode maler Jan Van Eyck (1395-1441), hvad 
der regnes for at være et af de ældste selvportrætter og spejlet gjorde det muligt for ham, at producere 
en detaljeret lighed i forhold til blikkets udtryk. Blikkets nøjagtighed havde stor betydning for 
kunstnerens krav om en højere status i samfundet.
74
 
 
Ansvaret over for den portrætterede blev, tillige med selvportrættets indførelse, ophævet, og i 
samme periode blev kunstnernes rolle ændret, så man så dem som ’frie åndsarbejdere’ i stedet for 
’håndværkere’.75 
Da den romantiske tankestrømning florerede blandt kunstnere, blev selvportrættet til et udtryk for 
kunstnerens psykologiske tilstand eller en repræsentation af hans/hendes eksistentielle eller sociale 
vilkår.
76
 Selvportrættet blev brugt til at udtrykke de følelser, som kunstnere fandt i sig selv, eller som 
de ville identificere sig selv med.
77
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I slutningen af 1800-tallet var den menneskelige fysiologi ikke tilstrækkelig for kunstnernes 
selvportrættering af deres personlighed. Dette ses hos maleren Vincent van Gogh (1853-1890), der 
benyttede unaturlige farver og bevægende penselstrøg, hvilket fik beskueren til at læse hans indre.
78
 
I det forgangne århundrede har selvportrættet været underlagt den abstrakte kunsts genre. Dette har 
bevirket, at de fysiske rammer for et selvportræt er ophævet, og i bogen Selvbiografien (1983), 
beskriver kunsthistoriker Lise Bek (1936-), hvordan man kalder selvportrættet afløst af en 
selvmanifestation.
79
 
’Selvet’ i et selvportræt blev forstået med en humanistisk tilgang, hvorved betragteren kunne 
identificere sig med personen på billedet. Det skabte et tilhørsforhold at kunne forstå kunstnerens 
indre følelser ved at betragte hans portræt. Senere gjorde postmodernismen op med denne forståelse 
og selvportrættet fik en ny udmelding om, at der ikke findes et ’sandt jeg’.80 
 
Selvportrættet som kunstform har været underlagt de forskellige ismer, der er opstået som følge 
af kulturens og samfundets udvikling. Bek beskriver i sin bog, hvordan det senere figurative 
selvportræt igen er kommet for at gøre op med de absurde penselstrøg fra surrealisternes 
selvportrætter.
81
 Selvportrætter som kunstform må altid ses i forhold til sin samtid, idet kunst altid vil 
være præget af den tid den opstår i. 
Filosof Jean-Francois Lyotard (1924-1998) fremligger en teori om at tiden med kristendom, 
nationalisme og marxisme er forbi og dermed skal individet selv skabe sin identitet ud fra 
individuelle historier, og de er selv ansvarlige for deres livshistorie.
82
 På baggrund af dette kan det 
argumenteres hvordan de nyere selvportrætter gør op med identiteten som dannet ud fra køn og social 
herkomst. 
 
Kunstnersubjektet  
I slutningen af 1800-tallet var kunstnerne underlagt et usikkert kunstmarked, hvorved deres 
samfundsmæssige position var økonomisk ustabil. Marsha Meskimmon beretter, hvordan kunstnerne 
vendte dette til deres fordel, hvorved de anså kreativ magt højere end økonomisk magt. Dette skete 
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som følge af romantikkens kunstneropfattelse af kreativitet som medfødt evne frem for noget tillært. 
Den økonomiske uafhængighed blev kunstnernes metafor for frihed.
83
 
 
Kunstnere i det 20. århundrede var ligeledes præget af romantikkens forestilling om ’det 
kreative geni’, og Meskimmon bemærker, hvordan deres selvportrætter bærer præg af deres status 
overfor samfundet. Disse skal ses ud fra en fortolkning af den portrætterede, der fremstår enestående 
eller fremmedgjort. Dette udtryk i kunstværket, som en præsentation af kunstneren, indfrier idéen om 
”kunstneren som et frit individ, en boheme, hvis værkpraksis var nært sammenhængende med hans 
livspraksis.”84 
 
Forståelsen af kunstnersubjektet har været underlagt videnskabelige diskurser i løbet af det 20. 
århundrede. Ifølge litterat Sidonie Smith
85
 krakelerede den ’optimistiske individualisme’ efter Første 
Verdenskrig, og i takt med at poststrukturalistisk teori erklærede selvet for fiktion, ændres forståelsen 
af selvportrættet herefter.
86
  
Kunstnersubjektet var i sidste halvdel af det 20. århundrede underlagt den teori hvorved, som 
Michael Sprinker formulerer det: 
”ethvert subjekt, enhver forfatter, ethvert selv er artikuleringen af en intersubjektivitet 
struktureret inden for og rundt omkring de til rådighed værende diskurser på ethvert givent 
tidspunkt.”87 
 
Man kan diskutere, om kunstnersubjektet i 1990’erne var svækket eller styrket. Stephan 
Scmidt-Wulffen mener, at den kunst der skaber relationel kunst, afgiver en del af kunstnersubjektet 
eller autoritet  til betragteren af værket og indgår i stedet som en kollaborativ proces, hvor beskueren 
er med til at realisere værket. Samtidig kan man sige, at kunstnersubjektet i samme periode også er 
blevet styrket, da kunsten i stigende grad er blevet en stor del af forbrugersamfundet og 
underholdningsindustrien. Kunsten bliver også i høj grad brugt af massemedierne, og dette har flere 
kunstnere benyttet sig af til at formidle deres kunst ud til et bredere publikum.
88
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Andre kunstnere har dyrket kunstnersubjektet i en så ekstrem grad, at det står på lige fod med 
værkproduktionen. Kunstneren bliver altså til selve værkets motiv og emne.
89
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Kvindehistorie 1850-1999 
Kvinders plads i Vestens samfundsstrukturer har været under udvikling gennem de seneste 
århundrede. Gennem forskellige kampagner fra oprørske kvindeorganisationer, har kvinder krævet 
deres ret til en selvbestemt plads i samfundet. Dette spænder mellem krav på retten til almene 
menneskerettigheder, valgrettigheder, retten til forskellige seksualpartnere og ligeløn på arbejdet. I 
følgende afsnit vil der blive redegjort for disse forandringer og udviklinger af synet på det kvindelige 
køn, foruden årsag og virkning af dette.  
 
1850-1950: 
Moderne feminister har sine rødder tilbage i 1700-tallet, hvor kvinder som en stigmatiseret gruppe 
krævede del i menneskerettighederne. I England gik protesterne om lavere værdigsæt af kvinder højt 
i slutningen af 1700-tallets kvinderevolutioner, mens USA’s kvinder først aktivt tog del i konflikten i 
1800-tallet, og blev derefter sammen med England en af de stærkeste drivkræfter inde for 
kvindevalgretsbevægelsen.
90
 I midten af 1880’erne herskede opfattelsen af kønsrollerne, som var 
bygget på ægteskab og familie stadig. Seksualitet sås som noget, der blev dyrket i sikringen af 
forplantning, og der blev i denne periode blandt andet gjort op med opfattelsen af manden som 
værende den eneste udstyret med seksuelle lyster, der skulle tilfredsstilles.
91
  
I 1905 indledtes der kampagner fra organisationer som The National Society for Women's Suffrage,
92
 
der omfattede aktioner som brandbomber og sultstrejker, hvilket de indstillede ved Første 
Verdenskrigs udbrud i 1914. De havde dog vakt så meget opmærksomhed, at kvindevalgretten blev 
aktuel i 1928.
93
 
 
Mellemkrigstiden var præget af en ideologisk tvivl forårsaget af Første Verdenskrig. Mangel på 
mandlig arbejdskraft betød, at kvinderne måtte træde til,
94
 og op igennem det 20. århundrede så man 
generelt en stigning i antallet af kvinder på arbejdsmarkedet. Op til og under Anden Verdenskrig 
meldte kvinder sig til militæret og arbejdede derudover side om side med mænd i 
modstandsbevægelser.
95
 Man ser altså, at kvinder indtræder i helt nye områder på baggrund af krigen. 
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Disse ændrede tænkemåder og normer, som mellemkrigstiden dannede ramme om, skubbede til de 
daværende samfundsstrukturer og herunder de kønsrollemønstre som fandtes i samtiden.
96
  
Trods denne udvikling, og trods det faktum, at kvinder var blevet en stor del af arbejdskraften, så var 
det stadig mænd, der sad på de betydningsfulde arbejdspladser og havde magten i de kunstneriske 
kredse. Man så dog stadig, at kvinder blev betalt væsentligt mindre i løn i forhold til deres mandelige 
kollegaer. Det var først i 1960’erne, at begrebet ’ligeløn’ blev diskuteret. Herunder blev det 
debatteret, at kvinder skulle modtage samme løn som mænd, hvis de udførte samme stykke arbejde, 
hvilket i 1963 blev indført gennem Equal Pay Act.
97
    
 
Kvindebevægelsen i 1970’erne: 
Kvindebevægelsen i 1970’erne gjorde op med modeverdens konstante nyproducerede kvindeidealer, 
som stred imod, hvordan kvinders kroppe i realiteten så ud. På den måde kæmpede kvinderne for den 
totale kropslige frigørelse, og der opstod en idé om, at kvinder først kunne være frigjorte, hvis de 
kunne acceptere den naturlige krop. Dette medførte, at idealbilledet af kvindekroppen i 1970’erne 
blev udpræget langt mere naturlig end førhen.
98
 I den forbindelse argumenterer etnolog Marianne 
Thesander for, at kvindeidealet i 1970’erne med afseksualiseringen af kroppen medvirkede til et brud 
med den traditionelle kvinderolle.
99
  
 
Forfatter Suzanne Giese (1946-2012) argumenterer samtidig for den herskende seksuelle 
revolution. En af de væsentligste grunde til dette var udbredelsen af p-pillen i starten af 1960’erne. 
Nu kunne kvinderne forbinde sex med nydelse i stedet for frygt for graviditet. Mange begyndte at 
adskille det erotiske og seksuelle fra kærlighed. Af den grund blev det også sværere for nogle at 
opretholde monogame forhold. Derfor var det normalt at have ’åbne forhold’.100 
I 1970’ernes kvindeoprør var der også fokus på bedre mulighed for uddannelse og bedre muligheder 
for arbejde i forbindelse med et ønske om ligestilling med mændene.
101
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1980’erne: 
I 1980’erne blev fællesskabsfølelsen fra kvindeoprøret i 1970’erne skiftet ud med individualisme. 
Suzanne Giese taler om, at der her skete et paradigmeskifte til sammenligning med renæssancen, 
hvor idéen om det moderne individ udvikles. Giese mener, at det samme sker med individet i 
1980’erne, hvor en større individualisme opstår i samfundet.102 Kvindebevægelsen i 1970’erne 
medførte diskussion om og en stræben efter ”den nye kvinde” som værende mindre feminin end den 
traditionelle forståelse af kvinden.  Af den grund blev det sværere for kvinderne at finde deres rette 
kvindelige identitet når det kom til det seksuelle. Derimod var det langt nemmere for kvinderne at 
finde deres nye identitet i arbejdslivet, hvor de nu var mere ligestillede med mændene.
103
 
I 1980’erne holdt kvinderne både fast på den frigjorte kvindeidentitet, men begyndte at nærme sig 
mændene på mange punkter. På arbejdsmarkedet indtog kvinderne flere stillinger, der før havde 
været domineret af mændene.
104
 
 
1990’erne: 
Suzanne Giese beskriver, hvordan globaliseringen og den teknologiske udvikling har haft en 
afgørende betydning for 1990’erne og for kvindeidealet i denne periode. Hun mener, at fordybelsen 
blev tilsidesat af indskrænkning af verden forårsaget af den globaliserede verden, hvor den 
teknologiske udvikling gav mulighed for hurtige nyheder på internettet og i fjernsynet.
105
 For mange 
kvinder blev karrieren en livsform, og dette mener Giese var en del af kvindefrigørelsen for den nye 
generation af kvinder.
106
 
  
I 1990’erne kom mandens rolle til at fylde mere. Dette kan ses i litteraturen, hvor blandt andet 
den amerikanske forfatter Robert Blys (1926-) bog Iron John (1990) formidler manden som 
’krigeren’ og det nye mandeideal. Manden skal i denne sammenhæng give afkald på den bløde mand, 
der blev skabt i 1960’erne og 1970’erne.107 Den amerikanske terapeut John Gray (1951-) tog også fat 
i mandeidealet, men denne gang i forhold til kvinden. Hans bog Men Are from Mars, Women Are 
from Venus (1992) beskriver, hvordan parforholdets problemer skyldes kønnenes forskelligheder. 
Giese kritiserer bogen for at se bort for de ændrede kønsroller og i stedet at holde på 
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stenalderrollerne, hvor kvinden reagerer på konflikterne ved at blive deprimeret, og manden trækker 
sig tilbage i et enrum.
108
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Kvinder og køn 
I det følgende afsnit vil der blive redegjort for forskellige teorier om feminisme og kønsforskning. 
Dette vil give en større forståelse for selvportrætternes af Cahun og Lucas budskaber, og hvordan 
disse kan hænge sammen med den generelle forståelse for kønsbegrebet. 
Kvinder og kunst 
Kvinder har historisk set hovedsageligt figureret som objekter i kunsten repræsenteret af mænd. Dette 
ses tydeligt i det traditionelle kunstmotiv, den nøgne kvindekrop, som ikke beskriver den individuelle 
kvinde som subjekt, men i stedet et universelt billede af kvindens ydre skønhed. Professor i 
konceptkunst Marsha Meskimmon betegner, ifølge bogen Kønnet i Kroppen i Kunsten (2005), dette 
som “transformationen af den kvindelige natur til kultur via den maskuline kreativitet”.109 Der er 
altså inden for kunsten tale om en maskulin tradition med en binær modsætning af manden som det 
aktive kunstnersubjekt og kvinden som den passive muse. Kunstbegrebet har på den måde udviklet 
sig igennem mandlige kunstnere og efter maskuline standarder, hvor selve kunstnerrollen forbindes 
med det maskuline. Det er denne tradition, der udfordres, når kvinder fremstiller kunst og altså ikke 
blot fremstår som objekt i kunstverden men et subjekt.
110
  
 
Da avantgarden opstod med alle dens ismer, deltog mange kvindelige kunstnere proaktivt på 
kryds og tværs af alle avantgardens kunstneriske discipliner, og på trods af en manglende inkludering 
i mændenes avantgardistiske kredse, formåede de at skabe et netværk på kryds og tværs, der gjorde 
det muligt at danne rammen om tænkning, handling og produktion. Eftersom de i starten ikke blev 
inviteret til at udstille deres værker på de, eller i det hele taget inviteret til udstillinger, fik de deres 
holdninger, tanker og idéer ud igennem manifester, pamfletter, soireer, m.m.
111
  
 
Den feministiske forfatter Shulamit Firestone (1945-2012) udtrykker, hvilke problemer det at 
være en kvindelig kunstner kan indebære ved, at de, som hun udtrykker det, ”have had to compete as 
men, in a male game”112. Hun påpeger altså, at det er langt sværere for kvinder end mænd at blive 
anerkendt i kunstverdenen, fordi de bliver dømt efter en tradition, som kvindekønnet ikke har været 
med til at udvikle. Disse standarder for bedømmelse afspejler sig i kunstneriske kanoner og 
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kunsthistorien, hvor kvinder ofte overses. Hvordan man skal gribe denne problematik an er der 
forskellige bud på. Enten kan man se helt bort fra kanoner eller dekonstruere selve grundlaget for den 
kunstneriske kanon, for at kvindelige kunstnere kan blive anerkendt på samme niveau som de 
mandlige. Dog er det paradoksalt nok svært for kunsthistorikere, der arbejder med kvindelig kunst, at 
ændre eller influere de dominerende strukturer inden for kunsthistorisk arbejde, da dennes arbejde 
netop fokuserer på ikke-kanoniseret kunst og derfor bliver marginaliseret.
113
 
 
Kvindeidealet og kvindekroppen 
Marianne Thesander skriver i sin indledning til bogen Det kvindelige ideal (1994) om kroppens 
funktion i forhold til kvindeidealet. Hun argumenterer for, at kvindelighed som begreb i høj grad 
hænger sammen med kropsidealer. Kroppen er det synlige udtryk, som er i samspil med kulturen vi 
færdes i. Den kan både bruges af individet til at fremstille idéer om individets situation i samfundet 
og kulturen, men samtidig kan kropsidealet også formes ud fra samfundet og det sociale rum. Man 
kan derfor ikke se kroppen som kun værende et naturligt og herved biologisk produkt, men også et 
socialt og kulturelt produkt. Kroppen signalerer udadtil vores tilhørsforhold rent kulturmæssigt. På 
den måde vil kvindeidealet forandres igennem de historiske kvindeidealer, der hersker i tiden.
114
 
Thesander skriver, at den kvindelige krop i enhver kultur skabes ud fra forskellige kunstgreb, som 
bliver tillagt kroppen via de forhold, man i de forskellige kulturer tillægger kvindeidealet. Thesander 
skriver: ”Det er den kunstgjorte krop, der kan gøres til genstand for symbolske og signalerende 
betydninger; kroppens fremtrædelsesform må nødvendigvis forandres, før den kan tillægges en ny 
værdi.”115  Derfor kan kvindeidealet forstås som en sammenhæng mellem, hvordan vi gennem kunst 
portrætterer kvinden, og hvordan man i kulturen identificerer kvinden. Thesander påpeger, at kroppen 
er underlagt social kontrol og statusværdier, da alle kulturer domineres af den herskende klasse og 
gruppe, og derved bliver skønhedsidealet visualiseret ud fra den herskende klasses moral og 
kropsopfattelser.
116
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Kvindekønnet 
Ifølge Iris Rittenhofer (1962), lektor ved institut for erhvervskommunikation ved Aarhus Universitet, 
er der to kategorier inden for vores forståelse af køn: det biologiske og det sociale køn. Disse to 
kategorier har det til fælles, at køn betyder en difference og altså forstås som en bipolar forskel 
mellem de to køn. Samtidig giver disse to kategorier også uklarhed inden for begrebet, da køn på den 
måde både ses som socialt betinget og dermed foranderligt og som forankret i kroppens uforanderlige 
biologiske forskelle.
117
  
 
Rittenhofer argumenterer for, at vores bipolare forståelse af køn dog ikke er et produkt af 
biologien, men i stedet af vores kultur. På den måde er køn ikke muligt at være eller have; det ses i 
stedet som noget, man gør. Rittenhofer definerer dermed køn som en social proces, der konstant 
forandres og reproduceres.
118
 På den måde er køn ikke noget fast og forudbestemt, men noget der 
skabes af de diskurser, der opretholder den bipolare kønskonstruktion i samfundet. Ritterhofer 
anvender Angelika Wetterers udtryk ’Zweigeschlechtlichkeit’, som betyder tokønnethed, om denne 
bipolare opfattelse af køn, som hun ser som en historisk konstruktion.
119
 Denne konstruktion sker 
også igennem kvinde- og kønsforskning, idet forskningen tager udgangspunkt i differencen og 
dermed er med til at forstærke og reproducere den.
120
 I Rittenhofers optik er det derfor essentielt for 
kvinde- og kønsforskning at analysere kønsliggørelsens sociale processer og dermed dekonstruere 
den bipolare kønskonstruktion, hvor der kun findes de to køn ’mand’ og ’kvinde’.121 
Denne teori bekræftes yderligere af kønsforsker Judith Butler, der mener, at vores køn ikke kun 
bestemt af biologiske forudsætninger, men i høj grad også påvirkes af kulturen. Kønnet er en rituelt 
og performativt. Altså vælger individet at agere efter normer i forhold til kønnet, som er sat af 
kulturen. Populærkultur såvel som finkultur er med til at fremme de traditionelle stereotyper, som så 
afspejles i kunsten.
122
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Feminisme i dag 
Angela McRobbie (1951), Professor i kommunikation ved University of London, argumenterer for, at 
feminisme nu er blevet til et instrument. Den anvendes af de vestlige lande ved at blive fremvist for 
den resterende verden og blive gjort krav på som et nøglebegreb bag frihed. På den måde bliver 
feminismen indarbejdet i de vestlige institutioner med diskurser om ’empowerment’ og ’choice’.123 
Dette kalder McRobbie ’Faux-feminisme’ og mener, at det er med til at holde feminismen nede, så 
den ikke rejser sig igen og kan blive en trussel mod den nuværende magt og kønshierarkiet ved at 
underminere det. Ydermere påpeger McRobbie, at skellet mellem Vesten og resten af verden i høj 
grad bliver kodet i forhold til køn og et løfte om seksuel frihed.
124
 Den vestlige verden har altså 
’overtaget’ feminismen og gjort den til sin egen, der adskiller den fra resten af verden, hvilket skal 
tilfredsstille de vestlige kvinder, som McRobbie udtrykker det i dette citat: 
”The young woman is offered a notional form of equality, concretized in education an employ-
ment, and through participation in consumer culture and civil society, in place of what rein-
vented feminist politics might have to offer.”125  
 
Jean Kilbourne har et doktorat i læring fra Boston Universitet og har lavet dokumentaren 
Killing Us Softly 4 (2010), som dette afsnit vil tage udgangspunkt i. Hun mener, at vi i større og 
større omfang bliver udsat for reklamer. Selvom mange umiddelbart ville sige, at disse reklamer ikke 
påvirker dem, så argumenterer hun for, at reklamer er målrettet mod at påvirke én underbevidst. 
Disse reklamer sælger ikke kun produkter. Ifølge Kilbourne sælger de også værdier, ideer om 
kærlighed, seksualitet og succes samt vigtigst af alt idéer om normalitet. Budskabet omkring kvinder 
er her, at udseendet er kvindens vigtigste træk. Dette budskab spredes ved at fremstille ideel 
kvindelig skønhed – et ideal man ikke kan opnå, da det er baseret på fuldkommen fejlløshed og en 
kropsopbygning, som kun få kvinder har, men som giver kvinder en følelse af fejl og skyld, når de 
ikke lever op til standarden. Specielt ikke-vestlige kvinder har svært ved at leve op til dette, da 
skønhedsidealet, der primært spredes fra USA er baseret på lys hud og kaukasiske træk. Kilbourne 
mener, at disse uopnåelige skønhedsidealer ikke kun præger kvinders syn på sig selv, men også 
mænds syn på kvindekønnet. Dette understøtter hun ved en undersøgelse, hvor mænd efter at have set 
billeder af supermodeller dømmer andre kvinder hårdere. Samtidig sker der i reklamerne en høj grad 
af objektivisering af kvinderne, der ofte er forbundet med en seksualisering. Dette kan ifølge 
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Kilbourne have seriøse konsekvenser, idet dét at gøre et menneske til en ting dehumaniserer 
personen. Kilbourne argumenterer for, at denne proces i mange situationer har været det første skridt 
mod vold mod en bestemt befolkningsgruppe. Denne dehumanisering sker også i kraft af, at der ofte 
kun er fokus på dele af kvindekroppen – primært brysterne.  
 
Hun argumenterer for, at selvom der også er fokus på mandeidealet, sker det ikke på samme 
måde. Mænds udseende og krop udsættes ikke for samme udstilling, kritik og bedømmelse som 
kvinders. Kvinders kropsprog i reklamerne er ofte passivt og sårbart, mens mænd udviser værdighed, 
magt og styrke. De menneskelige egenskaber, som vi alle besidder, bliver delt op i maskuline og 
feminine, hvor de feminine bliver tillagt lavere værdi. Dette får kvinder til at tænke dårligere om sig 
selv og andre kvinder, mens det får mænd til at tænke dårligere om kvinder samt alle de kvaliteter 
som regnes for kvindelige på trods af, at de selv besidder dem. Dette får mænd til at undertrykke 
disse feminine egenskaber i dem selv. Der er altså i reklamer og massemedier en tendens til at skabe 
kønsnormer, hvor der specielt hos kvinderne kun er én rigtig måde at leve op til dem på.
126
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Oprørsstrategier 
Et oprør betegnes traditionelt set som det at gøre modstand og at rejse sig i protest mod en autoritet. 
Et sådant oprør kan ofte markere sig i det kunstneriske udtryk. I den forbindelse vil der i det følgende 
blive redegjort for relevante oprørsstrategier i forhold til de to valgte selvportrætter. Samtidig vil der 
blive redegjort for kritik i samfundet som en oprørsstrategi. Ligeledes vil der blive redegjort for brug 
af humor og ironi som oprørsstrategier. Disse aspekter er relevante i forhold til analysen og 
forståelsen af vores kunstnere og deres virke. 
 
Oprørsstrategier generelt  
Oprør i kunst kommer til udtryk på mange forskellige måder, og at lave en generel tolkning af, hvad 
der kan anses som oprør, synes ikke mulig, da grænserne for hvad der betegnes som oprør konstant 
ændres, og tolkningerne af hvornår et oprør i kunsten optræder synes forskellige.
127
 Som 
udgangspunkt kan man slå fast, at vi mennesker i vores opfattelse af verden lever efter en række 
normopfattelser, og man kan antage, at det er præcis når disse opfattelser brydes f.eks. i kunsten, at vi 
kan opfatte den som gørende brug af provokation og oprørsstrategier.
128
 
Kristian von Hornsleth (1963 -) betegner kunst som oprørskunst og provokerende kunst på følgende 
måde: ”Når en kunst formår at røre noget inden i os og belyse et emne som muligvis er tabu, og 
noget som man ikke snakker om, kan det opfattes som provokerende. Kunst der forstyrrer den 
almindelige orden, og som får os til at erkende ting, som vi ikke vil erkende”129  
Ud fra ovenstående citat, kan man nævne brugen af tvetydighed som en oprørsstrategi. Når der findes 
tvetydige signaler i et kunstværk forvirres beskueren og frustreres  over disse signaler, som kan være 
modsigende. Tvetydigheden kan bevirke at beskueren erkender egene værdier, som ofte vil være 
påvirket af samfundets herskende normsæt. 
 
At fremstille kvinder i herretøj er et eksempel på en klassisk normbrydende oprørsstrategi, som 
fremprovokerer en tankemæssig eller følelsesmæssig reaktion hos publikum. Andre klassiske 
oprørsstrategier er blandt andet fremstillingen af seksuel frigørelse, kvindefrigørelse, brugen af 
humor, ironi og sarkasme samt brugen af symboler og farver. Det vigtigste aspekt er dog, at 
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ovenstående kun opfattes som oprør, hvis det bryder med vores opfattelse af, hvad der er passende i 
forhold til situationen og vores generelle verdensbillede
130
.   
Ironi har et solidt fodfæste på verdens kunstscene og bruges, når man udtrykker det modsatte af, hvad 
man mener og virker først optimalt, når modtageren forstår afsenders budskab og brug af ironi.
131
 At 
ironisere i kunsten er en oprørsstrategi, der fanger modtagernes opmærksomhed på en provokerende 
og opsigtsvækkende måde. Bruger kunstneren ironi på en vellykket måde, kan det være med til at 
opbygge en følelse af forståelse af værkets formål hos modtageren og bruges også ofte til at 
konkretisere og forenkle komplekse problematikker
132
.  
Der findes ingen grænser for, hvad der kan ironiseres, og ofte vælger kunstneren at bruge ironi ved at 
gøre grin med kvindesyn, samfundsstrukturen eller normopfattelser som et led i det nævnte ønske om 
at forenkle komplicerede emner.
133
  
 
Således kan vi slå fast, at kunstnere benytter sig af oprørsstrategier og provokation, når de 
bryder med vores fastsatte normopfattelser, som vi tænker og handler ud fra. Derfor oplever vi 
kunsten som oprørskunst. Det skal understreges, at grænserne for hvad der kan betegnes som 
oprørskunst konstant ændres, i takt med at vores opfattelser af verden ændres. Alligevel har de helt 
klassiske oprørsstregegier såsom brugen af humor, sarkasme, symboler og politiske budskaber altid 
kunne frembringe en provokation hos beskueren, da de kan virke upassende i forhold til beskuerens 
opfattelse.
134
 
 
Iscenesættelse som oprørsstrategi   
En udtryksform som bruges i forbindelse med oprør er iscenesættelsen, herunder ofte igennem 
fotografiet. Når et fotografi iscenesættes, kan det forstås som en kritik i forhold til fotografiets 
mulighed for at skildre virkeligheden. Kunstnere i 1970’erne begyndte at iscenesætte fotografier, 
hvor modeller eller kunstnerne selv poserede ud fra en forudbestemt idé. De brugte udtryk og form i 
de iscenesatte fotografier til at underbygge idéen om fotografiet som ren fiktion. Ud fra subjektive 
forestillinger skabte de deres egen virkelighed.
135
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Kritik som deltagelse  
Oprørsstrategier, som man blandt andet ser dem i avantgarden, udspringer af kritik. Når et individ 
eller en gruppering af disse gør oprør mod en autoritet, de herskende normer og/eller den 
dominerende opfattelse, bliver dette fremprovokeret af en grundlæggende kritik projekteret mod 
dette, idet der udtrykkes en gennemgående utilfredshed. Kritik har altid været en integreret del af 
diverse samfund, og nedenstående vil således med udgangspunkt i kunstteoretikeren Henrik Kaare 
Nielsens (1953 -) artikel Kultur- og samfundskritikkens aktualitet (2006) redegøre for kritikerrollen i 
samfundet, samt hvorledes denne generelt har gennemgået en udvikling.  
 
I sin artikel Kultur- og samfundskritikkens aktualitet beskriver Nielsen, hvorledes der er sket en 
udvikling i kritikkens gyldighed. Han påpeger her, at kritik og dennes argumenter førhen baserede sig 
på en række universelle standarder, hvor logik og velfunderet viden var nøgleordet, mens kritikken i 
dag har bevæget sig imod det mere individuelle, gruppespecifikke og emotionelle.
136
 En af de største 
faktorer til denne udvikling skal ifølge Nielsen findes i den selvbevidsthed, der dagligt viser sig i 
medierne, hvor alles meninger og holdninger er accepterede.
137
  
 
Nielsen gør dog også opmærksom på, at der med ovennævnte skred ikke er tale om et direkte 
systematisk fænomen, som har gennemsyret alle leder og kanter af samfundet, men at det i stedet skal 
forstås som et skred, hvor en tendens på ganske usystematisk vis har udfoldet sig i samfundet. 
Udbredelsen af skredet er sket samtidig med den udvikling, der skete i mange samfund lignende det 
danske i 1980’erne, eksempelvis i England som Sarah Lucas stammer fra, hvor aftraditionaliseringen 
og de ændrede livsmønstre blev grundlag for ændrede vilkår for individerne på denne tid.
138
 
 
Ligeledes nævnes det i Kultur- og samfundskritikkens aktualitet, at der i den ovenstående 
ændring af samfundet kan findes grundlag til direkte skepsis over for diskursen, idet grundlaget for 
det kritiske engagement her er universelle værdier og normer. Historisk set er denne position således 
blevet tillagt en magtdiskurs, hvor eksempelvis et bestemt syn på kønnene og magtforholdet mellem 
disse fik monopol på fornuften samt de universelle værdier, og samtidig forsøgte at gøre det af med 
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modstridende tænkemåder fra den offentlige debat.
139
 Ifølge Nielsens artikel er det netop den kritiske, 
værdireflekterende debat mellem samfundets individer, som danner grundlaget for demokratiet, og 
alternativet til dette ville i sidste ende medføre ”… ikke-reflekterede biprodukter af 
særinteressernes kamp”.140 Dialog og debat er således særdeles vigtige faktorer for demokratiets 
succes.  
 
Nielsen skelner mellem tre klassiske grundtyper af kritik, og den type med størst relevans for 
dette projekt er ’normativ kritik’. Denne art af kritik sætter virkeligheden op mod et billede af en 
anden mulig virkelighed. Kritikken finder således sit grundlag i denne ’anden’ virkelighed, idet der 
heri ligger en række værdiforestillinger, som kritikeren ønsker at opnå.
141
 Dette mål står dog ikke i 
diametral modsætning til den egentlige virkelighed, men kan rent faktisk baseres herpå, da der ses et 
udviklingspotentiale i denne.
142
  
 
Kritikerrollen har ifølge Nielsen desuden gennemgået en større forandring. Han hævder, at den 
klassiske kritikerrolle ofte havde en højtstående position og var privilegeret, hvilket rent faktisk 
hævede kritikeren over det, han kritiserede.
143
 Nielsen mener dog, at dette billede ser markant 
anderledes ud i dag, eftersom der er sket en kultur- og samfundsudvikling, som har uddelegeret viden 
til alle grupper i samfundet. Således mister højtstående personer eller institutioner deres tidligere 
autonome position, hvorfra de havde monopol på refleksionen og dermed kritikken.
144
 I det moderne 
samfund har kritikerrollen ifølge Nielsen fået karakter af at være deltagende. Kritikken skal således 
tænkes i et deltagerperspektiv, hvilket også ses i relationel kunst. Dette deltagerperspektiv skal 
forstås som en ” … kritisk, forandringsorienteret deltagelse, som hele tiden spørger bagom de 
gældende principper for praksis”,145 og skal altså netop ikke forstås som deltagerens integration i 
visse sociale og kulturelle praksisser.  
 
Det pointeres ligeledes i artiklen, at kritikerrollen har fået en anden karakter på et andet område 
end ovennævnte, idet der er sket en ændring af rammerne. Nielsen påpeger her, at der grundet 
1960’ernes velstandsstigning skete en frigørelse af traditionerne, hvilket ikke mindst gjorde sig 
                                                          
139
 Nielsen, Henrik Kaare 2006:14 
140
 Nielsen, Henrik Kaare 2006:14,15 
141
 Nielsen, Henrik Kaare 2006:15 
142
 Nielsen, Henrik Kaare 2006:16 
143
 Nielsen, Henrik Kaare 2006:16 
144
 Nielsen, Henrik Kaare 2006:17 
145
 Nielsen, Henrik Kaare 2006:29 
Oprør i kvindekunst 
Anna Vibe Pedersen, Fie Friese, Frida Julie Jessen, Karoline Berg Skyum,  
Lærke Pedersen, Maria Lind Mesterton, Mie Christensen & Sofie Dyjak 
 
Side 42 af 93 
gældende i forhold til kvindebevægelsen. De ændrede subjektiveringsrammer har således medført 
faktorer såsom større social mobilitet og dermed også flere valgmuligheder for det enkelte individ.
146
 
Dette har dog samtidig medført en social orienteringsløshed hos individet, der således konstant må 
arbejde på sin selviscenesættelse og identitetsmæssige forhold til omverdenen.
147
  
 
Med sin artikel redegør Nielsen således for kritikerrollen i samfundet, før såvel som nu. 
Kritikkens gyldighed har ændret sig, idet samfundet har gennemgået en modernisering. Kritikerrollen 
er ligeledes gået fra traditionelt at have en ophøjet position, hvor den i dag i stedet skal tænkes i et 
deltagerperspektiv, og det er netop de ændrede subjektiveringsrammer, som har tilvejebragt 
muligheden for dette.      
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Panofskys analyse 
Som grundlag for vores analyse af de valgte værker af henholdsvis Claude Cahun og Sarah Lucas, 
inddrages kunsthistoriker Erwin Panofskys (1892-1968)  teori, eftersom denne omfatter alle værkets 
elementer og både beskriver det objektive samt fortolker på indhold og mening. Panofsky var 
grundlægger af ikonografien, der beskæftiger sig med kunstværkets indhold.
148
 
Panofsky har opbygget en metode hvorved kunstværket analyseres på tre forskellige niveauer, 
som er inspireret af filosoffen Ernst Cassirers (1874-1945) grundsynspunkt: 
"Mennesket er karakteriseret af symbolisering eller evnen til at repræsentere (...) Enhver 
repræsentation består af det repræsenterede, indholdet eller meningen, og det repræsenterede, 
det perciperbare tegn."
149
 
 
De tre niveauer består af det præ-ikonografiske, det ikonografiske og det ikonologiske.  
Det præ-ikonografiske niveau opererer i den præ-ikonografiske beskrivelse af et billede ved at kunne 
identificere det figurative ud fra dagligdagens erfaring. Det er billedets rene former og farver der 
præsenteres i dette niveau og kan beskrives som motivets primære og naturlige mening. 
Den ikonografiske analyse af et billede består i at kunne identificere et motiv ud fra en kulturel 
forståelse. Man genkender de afbildede motiver eller farver som man kan perspektivere til et bestemt 
begreb eller handling. Ikonografiens domæne er det sekundære og konventionelle indhold i et motiv, 
frem for formen. 
Det ikonologiske niveau indebærer en fortolkning af billedets hensigt ud fra betragterens intuition og 
forståelse af de to ovenstående niveau.  
 
Det gyldne snit 
Når man analyserer i det ikonografiske niveau, kan man benytte sig af hjælpemidler såsom farve- og 
symbolskema og begrebet ’det gyldne snit’. Det gyldne snit er et begreb for billedes harmoniske 
linjer og opdeler et billedes længde og bredde i forholdet    , hvor   er givet ud fra følgende 
formel:
150
 
  
  √ 
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Kunstnerne 
Claude Cahun 
Claude Cahun var en af de mere respekterede kvindelige kunstnere inden for den surrealistiske 
verden, hvor hun sammen med sin kæreste, som også var hendes stedsøster, Macel Moore, begik sig i 
nogle af de inderste surrealistiske kredse i Paris. Hun udtrykte sig primært som forfatter og 
fotograferede egentlig kun som hobby, men hendes selvportrætter har senere hen fået enorm 
betydning i form af deres radikale udtryk for kvindeidentitet i 1920’erne.151 I bogen Avantgardens 
Kvinder (2012) bliver hendes store betydning i de surrealistiske kredse omtalt i dette citat:  
”Bréton og andre beundrede hende for den særlige måde hun problematiserede den kvindelige 
identitet og det kvindelige køn på.”152 
 
Navnet Claude Cahun var et pseudonym og vil være det navn, som bliver anvendt i denne 
redegørelse. Dette navn blev første gang anvendt i 1917 og er androgynt. Det kan altså både tilhøre 
en kvinde eller en mand, og hun antager dermed en tvetydig identitet.
153
   
Cahun blev født i 1894 i Nantes, Frankrig, og hed i virkeligheden Lucy Renée Mathilde 
Schwob. Hun blev født ind i et kunstnerisk og intellektuelt miljø, men hun havde massive problemer 
igennem hele sin opvækst, hvor hun på grund af sine jødiske træk blev offer for antisemitismen.
154
 
Ydermere oplevede hun at overvære sin mors psykiske nedbrud og senere selvmord,
155
 hvilket kom 
til udtryk i form af blandt andet depression, anoreksi og selvmordstanker hos den unge Cahun.
156
  
Cahuns livslange kærlighed Macel Moore hed i virkeligheden Suzanne Malherbe, og de to 
levede sammen frem til Cahuns død i 1954. Udover at være et par, havde de også et stort kunstnerisk 
samarbejde, som omfattede skrifter, skulpturer, fotomontager og collager.
157
 Det var i denne 
forbindelse, at Cahun klippede sig skaldet – en måde at imødekomme det androgyne pseudonym, 
som blev en stor del af både hendes tekster og billeder. I 1925 skriver hun desuden bogen Héroïnes, 
som var et værk, der stillede spørgsmålstegn ved de daværende forventninger til rollen som 
kvinde.
158
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Cahun eksperimenterede primært med selvportrætter som led i hendes refleksioner over den 
kønslige identitet. Hendes fotografier blev derfor en visuel kommentar til samtidens kønsopfattelse, 
hvor hun brugte teatralske metoder til at iscenesætte sig selv som androgyn eller seksuelt tvetydig.
159
  
 
Claude Cahun var en forløber for ’queer theory’, hvilket er en strømning, som behandler 
historisk bestemte betingelser for forholdet mellem homoseksualitet og identitet.
160
 Til teorien 
knytter sig en række temaer, heriblandt forholdet mellem seksuel og kønslig identitet, og i den 
forbindelse, hvor grænserne går for, hvad der holdes privat og hvad man kan vise med hensyn til sin 
seksuelle identitet i det offentlige rum.
161
  
 
Sarah Lucas 
Sarah Lucas er en moderne engelsk kunstner som er født i 1962. Hun dimitterede med en 
kunstuddannelse fra Working Men's College (1982–1983), London College of Printing (1983–1984), 
og Goldsmiths College (1984–1987).162 Lucas fik succes som en del af YBA, Young British Artists, i 
løbet af 1990’erne. Hun og Tracey Emin, som også er en moderne engelsk kunstner, var meget tætte 
og åbnede en forretning sammen, The Shop, hvor de solgte T-shits med slogans og lignende i 1993. 
The Shop banede vej for både Lucas’ og Emins kunst.163 I dag snakker disse to stadig sammen, men 
arbejder ikke sammen mere. Lucas skildrer ikke sine personligt erfarede bekendelser.
164
 Hun benytter 
kun sig selv som rekvisit, når hun selv optræder på sine fotografier. 
Hendes kunst er uhæmmet, da den udfordrende provokerer de seksuelle stereotyper, ved at 
fremstille sig selv tvekønnet på mange af sine selvportrætter.
165
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Lucas er en samtidskunstner, der arbejder inden for konceptkunsten med eksempelvis 
skulpturer, installationskunst og portrætter. I begyndelsen af 1990’erne begyndte hun også at benytte 
metaforiske virkemidler, eksempelvis møbler og 
madvarer til at substituere for henholdsvis 
menneskekroppen og de mandlige og kvindelige 
kønsdele. Dette ses tydeligt i et af hendes værker: Au 
Naturel Mattress (1994). Som vist på billedet, 
forestiller det en beskidt madras med madvarer og en 
spand til at symbolisere en mand og en kvinde.
166
  
 
 
 
Dette understøttes ved at substitutionen af kønsorganerne er placeret som om en mand og en kvinde 
lå sammen. Her ses tydeligt Lucas brug af metaforiske virkemidler i sin kunst. Hun blander det 
seksuelle, det forkastelige, usigelige, det sjove og det alvorlige i sine fremstillinger af en alternativ 
kvindeidentitet, der skal fremstilles som alt andet end medieliderligt og sensuelt.
167
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 Analyser 
I det følgende præsenteres og analyseres udvalgte værker af henholdsvis Claude Cahun og Sarah 
Lucas ud fra Erwin Penofskys teori.  
 
Claude Cahun – Self Portrait (as weight trainer) (1927) 
Præsentation 
Værkets titel er Self Portrait (as weight trainer) 
(1927).
168
 Det er et selvportræt, da det er Claude Cahun 
selv, som er model på fotografiet. Selvportrættet er 
stadig aktuelt, da det blev udstillet på kunstmuseet 
Lousiana i 2012. Det indgik her i udstillingen 
Avantgardens Kvinder 1920-1940. Vi fik i gruppen 
kendskab til fotografiet i forbindelse med denne 
udstilling.  
 
Udformning 
På selvportrættet ses en person siddende på en stol med 
benene over kors. Personen er klædt i kropsnært tøj. På 
den lyse overdel står ”I AM IN TRAINING DONT KISS 
ME”, og der er to mørke pletter, som ligner 
brystvorter, på hver sin side af denne tekst. Hendes 
lyse overdel ligner hud, især på grund af de mørke pletter, som i sin helhed får overdelen til at ligne 
en nøgen mands overkrop. På hendes lyse benklæder er tegnet et omrids af et hjerte. Om halsen bærer 
hun et lyst tørklæde, som skjuler hendes hals og kraveben. Hun er sminket overdrevent og har et 
malet hjerte på hver af sine kinder. Håret er mørkt og kort med en midterskilning og en krølle i hver 
side, som hænger ned i hendes pande. Hendes blik er fæstnet lidt over kameraet. Hun ser ikke direkte 
på beskueren.   
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De biologiske kvindelige træk, eksempelvis barmen, er skjult for beskueren på fotografiet. Det, 
som fra naturens side som udgangspunkt er ens ved mand og kvinde, f.eks. øjne og mund, fremhæves 
kunstigt ved brugen af sminke. Claude Cahuns øjne synes større end det normale og munden mørkere 
end naturligt. Altså er det, der forbindes med det kvindelige skønhedsideal, fremhævet ekstremt i 
dette selvportræt, og derudover findes der i portrættet en del rekvisitter, herunder eksempelvis 
vægtstangen. Dette bevirker, at fotografiet ikke fremstår virkelighedstro. Det er derimod iscenesat.  
 
På fotografiet sidder Claude Cahun centralt placeret på en stol med krydsede ben og en 
vægtstang i skødet. Der er tegninger på begge vægtkugler, og med skrift står der på den ene 
vægtkugle til venstre ”TOTOR ET POPOL”. Hendes ene hånd hviler på denne. Under skriften 
”TOTOR ET POPOL” er der malet noget, som ligner et hus. Maleteknikken virker tilfældig og ligner 
noget et barn har malet. På den anden vægtkugle er der også skrift, men det er ikke muligt at læse, 
hvad der står. De to vægtkugler med Claude Cahuns ben i midten udgør et fallossymbol.  
 
Fotografiet er sort/hvid og der er ikke manipuleret med fotografiet under fremkaldelsen. 
Baggrunden er sort, mens Claude Cahun fremstår lysere i forgrunden. Lyset er unaturligt, som om 
der er brugt et spotlys til at belyse hende. Dette lys er hårdt, da der ikke er nogen tydelige skygger i 
værket. Den store forskel mellem kvinde og baggrund skaber en stor kontrast i værket. Fotografiet er 
beskåret, så hun er placeret i midten med nogenlunde lige meget plads til begge sider. Der er meget 
plads i toppen af fotografiet over hendes hoved modsat i bunden af fotografiet, hvor det er beskåret 
omkring hendes knæ. Fotografiet er halvtotal, idet man kan se hendes ansigt, men ikke alle detaljer. 
Derudover er det meste af hendes krop med på fotografiet og en del af baggrunden ses på fotografiet. 
Fotograftiet er taget i normal perspektiv. 
Kombinationen af det hårde lys og det halvtotale fotografi, gør det svært at fornemme konturer 
eller rynker i hendes ansigt, som vil kunne hjælpe til en analyse af Claude Cahuns udtryk på 
portrættet. Derfor er det primært de sminkede øjne og den malede mund, som er med til at definere 
hendes udtryk.  
 
Hendes torso er placeret i det gyldne snit og er i fokus. Med hendes hoved øverst og de to 
vægtkugler i bunden dannes en tung trekant. Hendes ben er vendt mod højre side af fotografiet, mens 
hendes hoved peger i modsat retning, hvilket er med til at skabe en diagonal i værket og dynamik i 
form af de to forskellige retninger. 
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Der er ingen fornemmelse af et rum i selvportrættet. Bagrunden er som tidligere nævnt sort og 
neutral. Personen på fotografiet er placeret uden for tid og rum, da baggrunden ikke giver beskueren 
nogen fornemmelse af hvor og hvornår fotografiet er taget.  
 
Fortolkning  
I værket findes henholdsvis mandlige og kvindelige kønskoder. At kønskoderne er blandet sammen 
er med til at forvirre modtageren. Et mandligt symbol er vægtstangen, der indikerer styrke som 
traditionelt forbindes med det maskuline. Derudover er den skjulte barm, fallossymbolet, 
tatoveringerne og frisuren med til at understøtte det mandige hos karakteren på fotografiet. De 
kvindelige indikationer er trutmunden, benene over kors, det sminkede ansigt, hovedet på sned samt 
hjerterne på kinderne. Kombinationen af det maskuline og det feminine, kan på nogen virke ligefrem 
provokerende og føre tankerne hen på tvekønnethed.  
  
Der skabes en afstand imellem Claude Cahun og beskueren i dette fotografi. Som beskuer får 
man en fornemmelse af at Claude Cahuns personlige intimsfære er blevet brudt, og at man får del i en 
stor hemmelighed eller noget privat. Dette kan understøttes af det kropssprog figuren udviser på 
portrættet. Hendes ben er krydsede, hvilket er en lukket position at sidde i. De krydsede ben får også 
hendes nederste del af kroppen til at dreje sig længere væk fra beskueren. Hvis benene havde været 
spredt havde det været et helt andet udtryk fra afsenderen, f.eks. en udfordrende eller seksuel 
invitation. Derudover er hendes overkrop en smule tilbagelænet, hvilket giver et indtryk af, at hun 
trækker sig tilbage fra beskueren. I hendes blik forekommer noget afventende. Hun virker reserveret, 
som om hun ser beskueren an og er forberedt på et eventuelt angreb. Munden er spids, hvilket 
bevirker et stift udtryk.  
 
Over Claude Cahuns bryst står som tidligere nævnt ”I AM IN TRAINING DONT KISS ME”. 
Dette underbygger også påstanden om personen på fotografiet som værende afventende, idet hun er 
forberedt på et angreb i form af et kys. Dette giver indtryk af, at personen frygter at blive kysset uden 
at give lov, og dette virker tingsliggørende. Som nævnt i redegørelsen, var kvinden manden 
underlegen i 1920’erne, og teksten på brystkassen samt det sminkede ansigt giver en forståelse af 
kvinden som et sexobjekt og en, der er til pynt. Igennem det overdrevne dukkede udseende tager 
Claude Cahun klart afstand fra denne opfattelse af kvinden, idet hun bruger ironi. Opfattelsen af 
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kvinden som et underlegent sexobjekt kan være en mulig forklaring på denne afstand til beskueren og 
den mistroiske facon.  
 
Der kan argumenteres både for og imod, at Claude Cahun fremtræder flirtende på 
selvportrættet. Det, der virker flirtende, er først og fremmest hendes kropsposition. Hun sidder meget 
kvindeligt med benene over kors og hovedet på sned og spiller dermed på det feminine. Den 
overdrevne makeup fører tankerne over på natteliv og prostituerede, og hun forekommer dermed en 
smule udsvævende. Trutmunden kan i denne kontekst tolkes i forbindelse med det flirtende og det 
seksuelt fristende. Desuden danner de to vægtkugler og de krydsede ben i midten et fallossymbol, 
som forbindes med det frugtbare og seksuelle.  
Samtidig fremgår der elementer, som virker modstridende i forhold til karakteren som flirtende 
kvinde. De maskuline karaktertræk står i kontrast til personen som kvindelig. Både bryster, hals og 
kraveben, som er blandt det mest feminine og seksuelle ved kvindekroppen, er skjult. Desuden virker 
Claude Cahun ikke imødekommende på grund af kropssproget, som er beskrevet tidligere i analysen. 
Hun ser derudover ikke direkte på beskueren, hvilket ellers ville være oplagt i den flirtende akt. 
Afslutningsvis kan teksten på hendes bryst bruges som et argument imod det flirtende. Budskabet er 
klart – ”(…) DONT KISS ME”. 
Det, at portrættet både indeholder afstandstagen og flirt, er igen med til at vildlede beskueren, hvilket 
skal forstås som et oprørsstrategisk virkemiddel.  
 
Claude Cahun er i selvportrættet klædt ud som en vægtløfter. En rolle som kan sammenlignes 
med de traditionelt maskuline roller ’vægtløfteren’ eller ’den stærke mand’ fra cirkus. Den meget 
kraftige make-up, hun bærer, skaber et dukket udseende og kan på samme måde sammenlignes med 
det at spille en rolle. De to roller understreger de modstridende kønsroller og kønskoder i 
selvportrættet. Disse to roller, som er henholdsvis den ’den stærke mand’ og ’dukken’, skaber en 
teatralsk effekt, idet Cahun påtager sig disse roller kendt fra teatergenren. Vægtløfteren kan 
symbolisere den dominerende og stærke mand i samfundet, og det dukkelignende udtryk, som bliver 
forstærket af hjerterne på kinderne, kan symbolisere kvinden, som er underlagt mandens kvindeideal. 
Ud fra det faktum, at hun er udklædt i mandetøj men er sminket, kan der argumenteres for, at kvinden 
er bag mandetøjet, og dermed fanget i mandens idealer for kvinden.  
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Cirkusstemningen bliver bragt ind i portrættet via vægtløfterrollen og blander det humoristiske med 
det alvorlige og reserverede ansigtsudtryk. Herved skabes en ironisk stemning. Ironien danner på 
denne måde rammen for kritikken og oprørsstrategien i Cahuns selvportræt af de låste kønsroller. 
  
At Cahun hverken fremstår som kvinde eller mand kan tolkes som en afstandtagen fra 
samtidens låste kønsroller. Dette kan hænge sammen med Cahuns navneskift fra Lucy til Claude, 
som er et androgynt navn. Der kan derved argumenteres for, at Cahun i dette selvportræt formidler 
denne androgyne tanke som værende både mand og kvinde og hermed tvekønnet. 
  
Cahun har udtalt sig om brugen af forskellige masker: ”Beneath this mask, another mask. I will 
never be finished removing all these faces.”169 Disse masker kan i denne sammenhæng forstås som 
en del af de roller, hun spiller eller udtrykker i selvportrættet. I dette citat fremgår det også, hvordan 
hun ikke ville og kunne holdes i én kønsrolle. Man kan herved konkludere, at et af budskaberne i 
selvportrættet handler om at finde sin rolle eller nærmere sagt sin identitet. De overdrevne kønsroller 
udtrykt via den stærke mand og den oversminkede kvinde, som holdes fast i et ideal, kan 
symbolisere, hvordan vi fastholdes i disse roller.  
 
Teksten på vægtkuglerne ”TOTOR ET POPOL”’ er navnene på to tegneseriefigurer af Hergé 
(1907-1983). Totor var forløberen til Tintin og blev udgivet fra 1927-29. Derfor opstår disse 
tegnseriefigurer samtidig med selvportrættet af Claude Cahun er taget.
170
 Teksten understreger den 
humoristiske stemning, og udtrykket bliver derfor ironisk, da det samtidig virker ude af kontekst og 
mystisk med denne tekst. Derudover kan det virke komisk, at Claude Cahun spiller rollen som den 
stærke maskuline figur, når hun selv er så spinkel af bygning.  
Det tegnede hus under teksten underbygger ligeledes det komiske aspekt i tegneserieelementet, og 
man kan derfor argumentere for, at hun gør grin med ’den stærke mand’ og herved den mandlige 
kønsrolle.  
 
På fotografiet dannes en tung trekant med Claude Cahuns hoved i toppen og de to vægtkugler i 
bunden. I denne kontekst kan trekanten symbolisere en spænding, en proces eller en handling.  Ud fra 
dette kan der argumenteres for, at Claude Cahun vil igangsætte en ny udvikling i forhold til kønnet. 
Derudover bliver trekanten ofte brugt som symbol på det menneskeskabte, i modsætning til de runde 
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former, som ofte tilknyttes det naturlige.  Altså er det noget menneskeskabt, som Claude Cahun vil 
ændre og idet kønnet af blandt andre Judith Butler bliver kategoriseret som noget, der er lige så 
bestemt af kulturen som af det biologiske, er det muligt at Claude Cahun har haft samme tanker om 
kønnet – blot mange år tidligere. 
  
I fotografiet findes som tidligere nævnt et fallossymbol. Fallossymboler forestiller en erigeret 
penis. Når et fallossymbol indgår i et kunstværk, kan det fortolkes som maskulinitet og frugtbarhed, 
samt være et symbol for det skabende og livsgivende.
171
 Når noget skabes, starter en ny begyndelse. 
Fallossymbolet optræder centralt i Claude Cahuns selvportræt, hvor dette kan tolkes som en ny 
begyndelse i forhold til kønnet. Cahun ville skabe en ny kønsopfattelse og efterstræbte ligestilling 
mellem mand og kvinde. At Cahun skabte disse selvportrætter, var revolutionerende og modigt i 
forhold til den stedse køns- og normopfattelse.  
 
Claude Cahun vil skabe forstyrrelse ved forståelsen af den fotograferedes køn.  Hun vil rykke 
noget hos folk og tager afstand fra de stereotype kønsroller og helt opløse de to køn. Det er ikke 
kønnet, der er afgørende men derimod individet. Derudover kan selvportrættet forstås som oprør 
imod uretfærdighed og underminering af et individ grundet dets køn. Karakteren er anderledes og 
skiller sig ud, da den er så overdreven på alle måder. Claude Cahun skilte sig også ud i sin samtid, og 
det har krævet stor styrke og meget mod at gå imod normerne, som hun gjorde det med hensyn til de 
fastsatte kønsroller og idealer.  
 
At Claude Cahun blev betragtet som surrealist fremgår også af selvportrættet. 
Tilfældighedsprincippet, som fulgte med surrealismen, ses i form af den barnlige tegning af huset på 
den ene vægtkugle. Derudover er både provokation og komik inkorporeret i fotografiet, som i øvrigt 
er et typisk surrealistisk fotografi af en kvindelig kunstner, idet det er et selvportræt. Samtidig kan 
rollen som ’dukken’ Cahun udtrykker i værket, sammenlignes med Bretons ’La femme-enfant’. I 
Cahuns selvportræt bliver ’dukken’ udtryk for denne naivitet ’La femme-enfant’ besidder præsenteret 
igennem Cahuns oversminkede ansigt. På denne måde tager hun afstand fra det kvindelige ideal, som 
surrealister brugte igennem en ironisk distance som ligger i overdrivelsen. Temaer, som vedrører 
kønnet, var også udbredt blandt surrealisterne og er dermed endnu et surrealistisk træk hos Claude 
Cahun. Freud, som var et centralt og dyrket idol blandt surrealister, skinner på sin vis også igennem i 
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dette værk. Dette ses både igennem de erotiske referencer i fotografiet, som her er fallossymbolet 
samt de flirtende undertoner. Derudover er der noget uvirkeligt over figuren i værket, som får 
beskueren til at associere til drømme og det undervidste, som igen var essentielt i forhold til Freud. 
 
Perspektivering  
Selvportrættet kan sammenlignes med mange af Cahuns andre værker. En fællesnævner for stort set 
dem alle er de emner, de berører. Seksualitet, køn og tvetydighed er centralt, og alle Cahuns 
fotografier stiller spørgsmålstegn ved datidens 
kønskonstruktion. I det analyserede værk har Cahun 
vist sig som værende både meget maskulin og meget 
feminin, men i selvportrættet ”What do you want from 
me” (1928) fjernes kønnet helt, og Cahun fremtræder 
som fuldstændig androgyn. Her skal det androgyne 
forstås som intet køn, da hun hverken fremstår som 
mand eller kvinde. Her er der ingen sminke, rekvisitter 
eller optræden. Det humoristiske er fjernet og i stedet 
vises det androgyne, som Cahun i mange af sine værker 
prøver at illustrere, i sin reneste form. Hvor hun i 
selvportrættet Self Portrait (as weight trainer) (1927) er blevet tegnet op med sminke, er sminken i 
dette selvportræt fjernet helt. Hendes hår er barberet af og øjenbrynene er væk, så det eneste, der 
virkelig er i fokus, er hendes ansigtstræk og hovedform og ikke hendes maskuline eller feminine 
attributter. 
 
De iscenesatte effekter, som skaber en teatralsk stemning, bevirker, at fotografiet næsten bliver 
drømmende, og de overdrevne detaljer som f.eks. hendes makeup er med til at forstærke dette, 
hvilket er nogle klare surrealistiske træk. Man vil derfor kunne sige at fotografiet er typisk 
surrealistisk, men når det er sagt, er det værd at nævne at fotografiet samtidig kan give tilskueren et 
lille indblik i dets samtid i forhold til det oprør hun udkæmper.  
 
Den tidligere opfattelse af kønnene byggede på det traditionelle ægteskab, hvor det havde været 
manden der forsørgede familien, og kvinden der passede det huslige. På den måde var der nogle 
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meget specifikke handlinger og væremåder, som var kodet til det at være kvinde. Mellemkrigstiden 
bød på flere forandringer i form af nye samfundsstrukturer og ændrede kønsrollemønstre som følge 
af Første Verdenskrig. Efter krigen var der nemlig mangel på mandlig arbejdskraft, og det gjorde, at 
kvinderne blev sat i arbejde. Dermed ændredes nogle af de kodninger, der havde været i datidens 
diskurs, hvilket kan være med til at underbygge Rittenhofers påstand om, at kønnet er en historisk 
konstruktion. 
 
Sarah Lucas – Self-Portrait with Fried Eggs (1996) 
Introduktion 
Det valgte værk hedder Self-Portrait 
with Fried Eggs og er fremstillet i 1996 
af den engelske kunstner Sarah Lucas. 
Værket er et fotografisk selvportræt, og 
det er derfor Sarah Lucas selv, der ses på 
fotografiet. 
Værket er fundet på Tates 
hjemmeside.172 Det har været udstillet på 
Saatchi samt Tate i London og på 
Louisianas udstilling Selvportræt (2012-
2013). Det er netop nu udstillet på 
Whitechapel Gallery i London som en 
del af udstillingen SITUATION Absolute 
Beach Man Rubble, som kører fra den 2. 
oktober til den 15. december 2013.173 
Værket er altså stadig aktuelt i 
forskellige udstillinger. 
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Materialer og teknik 
Værket måler 745*515 millimeter i sin reelle størrelse. Der er tale om et totalbillede, idet hele 
personens krop ses, mens omgivelserne ligeledes er en smule synlige, hvilket tillader os at få en 
fornemmelse af stedet. Fotografiet er fremstillet som et digitalt print på papir.
174
 
 
Udformning 
Fotografiet forstiller en kvinde, som sidder tilbagelænet i en lænestol. Stolen har et brunt 
træstel og beige hynder. Kvinden sidder med spredte ben, og hendes fødder er placeret forskudt af 
hinanden på gulvet. Hendes venstre fod er placeret længere fremme, idet hendes venstre ben er strakt 
mere end det højre. Begge hendes arme og hænder hviler på stolens armlæn. Hun er iført hullede og 
forholdsvis slidte cowboybukser i blåt denimstof. Bukserne stumper en smule og viser derfor hendes 
tynde ankler. På fødderne bærer hun nogle store og til dels klodsede, grå ruskindssko med sort, bred 
gummisål. På overkroppen er hun iklædt en lettere løstsiddende, mørkegrå T-shirt. På hvert af hendes 
bryster er der placeret et spejlæg med en tydelig intakt blomme. Hendes ansigt har et umiddelbart 
neutralt udtryk, og hun bærer ikke sminke. Kvinden har løst, mørkt hår og tydelige rande under 
øjnene samt noget, der kunne ligne et sår på sit højre kindben. 
 
Lænestolen, hvori hun sidder, er placeret på et sort/hvidt-ternet linoleumsgulv, som ud fra dets 
bratte stop i baggrunden, ser ud til at være lagt oven på et brunt gulv. I baggrunden ses også en 
antydning af hvide vægge. På gulvet ved siden af kvindens højre fod er et askebæger med aske i og 
en åben cigaretpakke af mærket Marlboro Gold. Ved stolens bagerste ben i modsatte side ses, hvad 
der ligner en rød firkant, men det kan ikke defineres nærmere, hvad objektet er. Der er placeret andre 
udefinérbare genstande i rummet, som et stok-lignende objekt, hvide kugler og et hjørne af noget tæt 
ved askebægret, der kunne være en tændstikæske.  
 
Billedet er forholdsvist virkelighedstro, da det ikke er redigeret og kun indeholder 
hverdagselementer, men æggenes placering er meget atypisk og gør, at værket er opsat. Fotografiet er 
taget i fugleperspektiv, hvilket gør at beskueren betragter hende oppefra i en nedadgående 
synsvinkel.  
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Værket er bygget op således, at kvinden på stolen er i forgrunden, det ternede gulv bag hende er i 
mellemgrunden, og det brune gulv samt antydningen af vægge udgør baggrunden. 
Der er i værket to dominerende retninger i form af henholdsvis gulvets linjer, som går fra 
forgrund til baggrund, og den diagonal, som går fra kvindens venstre fod, op langs benet og op til 
hovedet. På den måde går hendes dominerende retning og gulvretning på tværs af hinanden. Hendes 
blikretning er direkte mod kameraet. Kvinden på stolen er ikke placeret fuldkommen i centrum, men 
forskudt mod venstre hjørne. Der er også en uligevægt i værket i forhold til, at hendes torso og hoved 
befinder sig i den øvre halvdel af værket, mens hendes ben og fødder er i den nedre del. En anden 
asymmetri i selvportrættet er, at hendes ene ben er bøjet mere end det andet, hvilket resulterer i, at 
der ikke dannes en trekant, som hendes krop ellers ville udgøre, hvis begge ben var strakte. Hendes 
skridt og spejlæggene på hendes bryster danner, som de vigtigste elementer i værket, en omvendt 
trekant. Denne trekant er, som hendes krop, forskudt let mod venstre hjørne. Hun er placeret uden for 
det gyldne snit. Der kan argumenteres for, at hendes vagina er placeret inde for det gyldne snit, men 
da den er så forskudt som den er, har vi opfattet den som ikke værende i det gyldne snit.    
 
Fugleperspektivet påvirker rumvirkningen, idet det bevirker, at forsvindingspunktet er placeret 
i fotografiets top. Gulvets linjer fører én ind i rummet, men da kvindens retning er en anden, giver det 
forvirring i forhold til rummets dimension. Samtidig skabes der også forvirring i form af, at 
lænestolen gør, at hun sidder i en tilbagelænet vinkel, der giver beskueren indtrykket af, at hun er 
fotograferet i normalperspektiv modsat resten af rummet. Dette forstærkes af, at det ternede gulv og 
vinklen giver et indtryk af, at gulvet er skråt og derfor tilter mod kameralinsen. Derudover gør 
fugleperspektivet også, at hendes krop ser fejlproportioneret ud, da det får hendes underkrop til at 
virke stor i forhold til hendes overkrop.  
 
Der er skygge i værket, både i form af ’egenskygge’, der ses ved folderne på hendes tøj og i 
form af ’slagskygge’, der ses på gulvet fra stol og fod. Skyggerne er dog ikke kraftige, og de giver 
dermed et indtryk af, at der ikke er tale om en decideret lysopsætning, men at motivet i stedet er 
oplyst af hverdagslys. Dette bekræftes også af det bløde lys i værket, der tyder på, at der ikke er 
spotlys på hende. 
  
Værkets farvespektrum består af matte og rolige jordfarver, der dog brydes af den stærke blå 
farve hendes bukser har samt de gule æggeblommer. Gul og blå er begge primærfarver og dermed 
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klare farver. Den kolde blå står desuden i kontrast til den varme gule farve, samtidig med at de hvide 
spejlæg står i kontrast til den mørke trøje. Gulvet er sort og hvidt og skaber dermed også kontrast. 
Den hvide er ikke en ren hvid, men en knækket hvid.  
 
Fortolkning 
Selvportrættet er yderst iscenesat. Iscenesættelsen fungerer som en oprørsstrategi, da hun igennem 
fotografiet skildrer sin egen virkelighed. 
I sin fremstilling af sig selv udsender Sarah Lucas både åbne og lukkede signaler til beskueren. 
Hendes kropssprog er åbent i form af de spredte ben, afslappede arme og tilbagelænede holdning. 
Samtidig er der en lukkethed i hendes ansigt, idet man som beskuer mødes af et tomt, lukket udtryk 
samt et hårdt, intenst blik. Hendes afslappede kropsposition giver udtryk for, at hun som person 
hviler i sig selv, men illustrerer samtidig en overlegenhed, der, kombineret med det intense blik, får 
hende til at se truende ud.  Der er dog også en form for flirten og undertoner af sex og begær at spore 
i billedet i form af det intense blik og de spredte ben, der blotter hendes skridt. Der er altså en 
indbygget konflikt i de truende og flirtende signaler, hun udsender, og det er derfor svært at aflæse 
hende. Konflikten mellem Lucas’ udsendte signaler skaber en tvetydighed i fotografiet, som 
fremprovokerer en forvirring hos modtageren. Dette oprørsstrategiske virkemiddel fungerer ironisk 
på grund af selvmodsigelsen og provokationen. Derudover skærper tvetydigheden beskuerens 
opmærksomhed og gør samtidig beskueren opmærksom på egen forståelse af kønsidealerne.  
Selve fotografiets komposition understøtter også denne konflikt mellem modstridende signaler, da 
gulvets linjer, som hendes spredte ben, vil føre én længere ind i billedet og på den måde skaber en 
åbenhed. Hendes dominerende diagonal går på tværs af gulvets linjer, hvilket lukker beskueren ude. 
Man får en lyst til at følge gulvets linjer uden om hende, men hun spænder ben for dette, både 
bogstaveligt med hendes venstre ben og ved den måde, hun har sat sig på tværs af gulvets linjer. 
Samtidig fremhæver hendes brud med gulvets linjer hende som person i værket. Værket ligger 
dermed op til, at en konfrontation med hende og hendes måde at være på er uundgåelig. 
Denne konfrontation og konflikt kan tolkes som om, at hun som kvinde går på tværs af 
kvindenormen. Hun er ikke let og ligetil at aflæse men svær at komme tæt på. Værket stiller dermed 
beskueren det provokerende spørgsmål, om man kan og tør acceptere, at hun er kvinde på denne 
måde. Dette understøttes også af den sløsethed og det rod der fremstår på fotografiet, samt hendes 
mangel på make-up og det slidte, uformelige tøj hun er iklædt, hvilket får hende til at fremstå 
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usoigneret og dermed ukvindelig i kontekst med samfundets kvindeideal. Den rodede og nærmest 
’tilfældige’ atmosfære hun befinder sig i, kan forstås som en underbygning af argumentet om, at 
kvinder kommer i alle afskygninger; at kvinden ikke altid er opryddelig, pæn, ordentlig og ’perfekt’. 
Dette underbygges også af billedets komposition, hvor hun lige præcis er placeret forskudt for det 
gyldne snit.    
 
Sarah Lucas benytter sig af normativ kritik, idet hun tager udgangspunkt i noget bestående i 
samfundet og kritiserer dette. Ved brug af normativ kritik forsøger hun at vise en anden virkelighed 
igennem sin kunst, som i denne kontekst er kvindekønnet. Hun gør op med værdiforestillinger i 
forhold til det kvindelige ideal, og dette er udgangspunktet for hendes kritik. Hendes kunst er 
oprørsk, idet den forstyrrer den almindelige orden og får os til at erkende problematikker i forhold til 
kønsforestillinger.  
 
Hun går på tværs af kvindenormen ved at fremvise blandede kønssignaler. Dette ses i form af 
hendes måde at sidde på, fremhævelse af fødderne ved at sætte dem i forgrunden og de slidte bukser, 
der alle er traditionelle ufeminine signaler. Derimod er fremhævelsen af bryster og kønsdele noget, 
der gør beskueren opmærksom på hendes kvindelighed. Den åbne cigaretpakke og hendes spredte 
ben giver et indtryk af, at hun lystrer sine behov og dermed ikke går op i at sende de ’korrekte’ 
kønssignaler. På grund af disse blandede og ikke så normbundne kønssignaler forvirrer hun 
modtageren. Det er ikke direkte maskuline signaler, men derimod ufeminine signaler, som ikke 
passer ind under det traditionelle kvindeideal. Hun leger dermed med grænserne for kvindekønnet. 
 
I sit værk gør Lucas altså opmærksom på de to aspekter af køn som Rittenhofer omtaler: nemlig 
det sociale og det biologiske. Det biologiske ses via æggene, der symboliserer frugtbarhed, og ved 
det store fokus på de faktorer, der biologisk set synligt adskiller kvinden fra manden: bryster og 
vagina. Samtidig er der også fokus på det sociale køn, da hun med sin fremtoning provokerer normen 
for kvindelighed. Hun påpeger dermed, at selvom hun biologisk set er en kvinde, behøver hun ikke at 
passe ind i den traditionelle sociale kønskonstruktion. Hun bryder på den måde med den bipolare 
kønskonstruktion, som Rittenhofer mener er et historisk produkt af diskurser i samfundet, idet hun 
ikke ser på kønnene som to adskilte og diametralt forskellige enheder. Netop i bruddet med denne 
bipolare kønskonstruktion, gør hun beskueren opmærksom på, at denne konstruktion stadig er 
Oprør i kvindekunst 
Anna Vibe Pedersen, Fie Friese, Frida Julie Jessen, Karoline Berg Skyum,  
Lærke Pedersen, Maria Lind Mesterton, Mie Christensen & Sofie Dyjak 
 
Side 59 af 93 
opretholdt i samfundet, idet hun har mulighed for at bryde den, og at dette brud kan virke 
provokerende. 
 
Samtidig sætter hun fokus på, hvordan kvinder udstilles i kunst, idet hun er fremstillet på en slags 
scene i form af det ternede gulv. Kvinden er altså objektet, der bliver fremvist i dette værk, hvor der 
gøres op med den traditionelle opstilling af kvindekønnet i kunsten. Som nævnt tidligere, har kvinder 
historisk set blot været objekter i kunsten, men i dette værk er Lucas som kvinde både objektet og 
subjektet. Vi ser altså en kvindes fremstilling af sit eget køn. Hun bryder også med en anden tradition 
inden for fremstilling af kvinder i kunsten ved, at hun ikke har det fokus på ydre skønhed, som man 
normalt finder i kvindeafbildninger. Her kommer Sarah Lucas’ kunstnersubjekt til udtryk; hun 
skildrer ikke sig selv og egne erfaringer, men hun bruger sig selv som udtryk for en kritik af 
samtidens kvindeideal.  
 
Det, at hun er placeret på en scene, kan også være for at understrege, at hun spiller en rolle eller 
måske at der forventes, at hun spiller en rolle. På den måde kan æggene på hendes bryster tolkes som 
et udtryk for, hvordan hun må påtage sig den feminine rolle. Dog kan det, at der er en åbning i 
rummet i baggrunden, antyde, at denne rolle ikke er helt lukket, og at hun kan forlade den, hvis hun 
vil. Det store fokus på hende som objekt kan også tolkes som en understregning af, hvordan kvinder, 
som Kilbourne argumenterer for, ofte igennem denne objektivisering dehumaniseres og på den måde 
tingsliggøres. Men da Lucas ikke fremstiller sig selv efter traditionelle kvindenormer, kan dette ses 
som en protest mod denne tingsliggørelse og mod at gøre kvinden til et sexobjekt. 
 
Lucas er ikke sårbar i bruddet med kvindenormen. Dette understøttes ved, at fotografiet er taget 
i fugleperspektiv, hvor kameraet ser ned på hende. Et sådant perspektiv kan ofte gøre subjektet 
sårbart, men dette kuer hende ikke, idet hun stirrer direkte tilbage i kameralinsen. At hun kan virke 
dominerende i denne normalt kuende vinkel, får hende tværtimod til at virke endnu stærkere. Dette 
kan symbolisere, hvordan samfundet ser ned på hende for sit oprør, men at hun ikke bøjer sig for 
samfundets normer. 
 
Spejlæggene på hendes bryster kan her symboliserer kvindelig frugtbarhed, idet de kommer af 
æg. Æggene er bevidst blevet slået ud og stegt på panden. Dette kan symbolisere, at den traditionelle 
kvindelige kønsrolle er blevet slået i stykker og omformet til noget andet end dét, den var tidligere. 
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Samtidig kan det også vidne om, hvordan den kvindelige rolle ikke blot omhandler reproduktion 
længere, da det frugtbare æg nu er et spejlæg. På den måde kan det påpeges hvordan kvindes rolle er 
mere end blot husmoderens. Spejlæggene er ikke au naturel, men er blevet bearbejdede til at ende 
som det, de er. Dette kan man se som det biologiske køn over for det kulturelle. I dette valg af 
substitutter for bryster ligger der på den måde en forarbejdningsproces, modsat ved f.eks. valget af 
frugter, som Lucas ofte vælger til at symbolisere bryster. Samtidig er der noget klamt over disse 
spejlæg, da det er en forgængelig madvare, hvilket kan symbolisere, hvordan skønhed er forgængelig. 
En kvinde er ikke blot det universelle skønhedsbillede af en kvinde i sin ungdom. Dette understreges 
også af, at blommerne er placeret nederst og ægget er fladt. Det giver et indtryk af små, hængende 
bryster, hvilket er langt fra de svulstige perfekte bryster, man forbinder med det kvindelige skønheds 
ideal. Farven gul kan symbolisere en proces i fremgang.
175
 Når sommer går til efterår bliver bladene 
på træerne gule, samt bøgernes hvide sider får et gulligt skær med årene, og dette er med til at 
forklare den gule farves symbol på fremgang. Med denne symbolik kan vi tolke de gule 
æggeblommer som værende Lucas’ ønske om kvindelig fremgang. Om igangsættelsen af kvindens 
ret til at fremstå som sig selv, og ikke en afbildning af en uopnåeligt kvindeideal.  
 
Trekanten dannet af hendes bryster og vagina er let, hvilket symboliserer kvindeligheden, da en 
let trekant er et kvinde symbol. De elementer, der befinder sig i denne trekant, er ikke særlige 
kvindelige. Æggene er som nævnt klamme og tenderer til det aseksuelle, mens hendes skridt bliver 
fremvist vulgært. Dette sætter ikke blot fokus på hendes biologiske køn, men også på hendes 
seksualitet som værende til hendes egen tilfredsstillelse og ikke andres. Dette sker ved, at hun ikke 
fremstiller sig som et traditionelt, lækkert sexobjekt. 
Man kan således fastslå, at Lucas med sit selvportræt efterstræber at udvide begrebet kvindekøn. 
 
Det kan udledes, at der ikke er fokuseret på det håndværksmæssige og kunstformen, da lyset og 
redigeringen ikke fremstår bemærkelsesværdig for beskueren. Samtidig er det heller ikke det 
æstetiske, som værket ligger vægt på. Dette ses ved den rodede opstilling, de mange modstridende 
linjer i fotografiet som driller øjet og Lucas’ egen fremtoning i slidt tøj og rande under øjnene. Det 
essentielle, som gør det til et kunstværk, er altså ikke selve værkets fremtoning, men idéen bag og de 
overvejelser, der skabes i mødet med beskueren. Værket hører dermed ind under konceptkunst, hvor 
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målet, som før nævnt, er af analytisk karakter. Samtidig har værket også et andet stærkt konceptuelt 
træk, da kunsternes egen rolle i høj grad er inddraget, idet hun jo selv er afbilledet i værket.  
Der kan samtidig argumenteres for, at værket har tendenser af relationel æstetik. Dette ses ved Lucas’ 
kunstnersubjekt, der, som indenfor den relationelle æstetik, er en betydningsoperatør, der sætter 
rammen til en fortolkning, som så overlades til beskueren. Dette ses ved den umiddelbare forvirring, 
der opstår ved beskuerens møde med værket, hvori der ikke findes andre svar end dem, man selv 
fortolker. Samtidig opstår værket i relation til beskueren, da det er i forbindelse med, at beskueren 
tillægger værket nogle kønsnormer, at selve værkets essens kommer til udtryk, da det dermed får sat 
en overvejelse omkring de selv samme kønsnormer i gang hos beskueren. Dog kan man argumentere 
for, at det ikke kan kvalificere sig som relationel kunst, da et selvportræt ikke er en begivenhed og 
ikke inddrager det rum, det udstilles i, hvilket er to essentielle kriterier ifølge blandt andre Bourriaud. 
Derfor kan man argumentere for, at værket har nogle elementer fra relationel æstetik, men ikke fuldt 
ud hører ind under dette.  
 
Perspektivering 
Når man ser på Sarah Lucas’ portræt Selfportrait with Fries Eggs, er hendes valg af æg på brysterne 
ikke et overraskelsesmoment i forhold til hendes kunstneriske virke. Det er et gennemtrængende 
kendetegn for en stor del af Lucas’ kunst, at det centrale i hendes værker er metaforen i form af 
madvarer eller møbler. 
 
Råvarer bliver ofte brugt til at substituere for kvindelige 
eller mandlige kønsdele i værker med eller uden personer. 
Lucas leger med ord og billeder ud fra en kulturelt indforstået 
humor om sammenligningen af madvarer og noget seksuelt. 
Dette passer godt til Henry Flunts beskrivelse af 
konceptkunstens centrale materiale, herunder begreber og 
sprog.  
Symbolikken af en bestemt madvare bidrager også til en 
forståelse af værket, som ofte virker vulgær, klam eller har en 
hensigt i forhold til det at forandre kønnet. Sidstnævnte er 
tilfældet i Self-portrait with Fried Eggs, hvor æggene som 
symbol for kvinden er forvandlet med en bevidst handling.   
            Got a Salmon On #3 (1997) 
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I portrættet Got a Salmon On #3 (1997) står Lucas med en laks over skulderen. Hun bærer en 
rullekrave og frakke, så hendes påklædning og det visuelle i værket er ikke stødende. Lucas benytter 
sig i dette portræt af ordet ’salmon’, som på engelsk er slang for kvindens vagina. Samtidig hentyder 
hun også til det maskuline i værkets titel, hvor udtrykket ’got a boner on’ ændres til ’got a salmon 
on’. På denne måde leger hun igen med begreberne. Essensen af Lucas’ hensigt med at skildre 
kvindens kønsorgan som frastødende, bliver næsten naturliggjort af Lucas’ bestemte blik i 
selvportrættet. Hun fremstår med stor stolthed og overbevisning om den tabubelagte og naturlige 
kvinde. 
 
Et andet gennemgående tema i Lucas’ selvportrætter er det maskuline. Lucas er meget grov i 
ansigtet, og uden make-up eller anden styling ser hun meget kønsneutral ud. I nogle poseringer laver 
hun endda grimasser, hvorved hun kommer til at se helt maskulin ud. Hun er meget konkret i sin 
udfordring af kvindens seksualitet og den opfattelse, hun ønsker at ændre kvindeidealet til.  
 
Komparativ analyse 
Vi er på baggrund af de ovenstående analyser af de valgte værker kommet frem til, at både Claude 
Cahun og Sarah Lucas gør op med deres tids stereotype kvinderolleopfattelse. I disse værker ses 
oprør og oprørsstrategier udført på forskellig manér. De to selvportrætter er fra forskellige 
tidspunkter i det 20. århundrede, og dette afspejles i deres udtryk set i en kunsthistorisk 
sammenhæng. Claude Cahuns selvportræt fra 1927 er surrealistisk og ligger inden for 
avantgardegenren, hvorimod Sarah Lucas’ selvportræt er fra 1996 og bærer præg af de nyere 
kunstformer i form af konceptkunst og relationel kunst, som begge er kendetegnende for 1990’ernes 
kunst. 
    
Selvom der er 69 år imellem, at de to selvportrætter af henholdsvis Claude Cahun og Sarah 
Lucas er taget, er der også mange ligheder at finde.  
Først og fremmest forekommer der visse ligheder ved udtryksformerne i de to kunstværker. De er 
begge kvinder, som bruger dem selv som modeller og arbejder med selvportrættet. Dernæst er 
kvinderne på begge portrætter placeret centralt i billedet på en stol.  Hos både Claude Cahun og 
Sarah Lucas indgår rekvisitter. Hos Claude Cahun er det en vægtstang, og hos Sarah Lucas er det en 
æske cigaretter, et askebæger og spejlæggene, som er de vigtigste rekvisitter. Claude Cahun bruger 
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udklædning og rekvisitter til at formidle sit budskab og oprør med henblik på en ny måde at se 
kønsrollerne og kønsidealerne på. Hun spiller herved en slags rolle, som kan sammenlignes med den 
rolle, man kender fra teatergenren. Sarah Lucas bruger derimod i højere grad sit eget udseende og sit 
eget syn på kvindeidealet og formidler dette som den frie kvinde, da hun fremstiller ufeminine træk 
ved sig selv.  
 
På begge portrætter er der diagonale linjer og trekantssymboler. Trekanten er dog tung i Claude 
Cahuns selvportræt, mens den er let i Sarah Lucas’. Derfor er det, de symboliserer, også forskelligt. 
De symboliserer henholdsvis det feminine og processen samt det menneskeskabte i forhold til 
kønnet. I Claude Cahuns selvportræt er rummet bevidst valgt fra og er altså helt neutralt, da det er 
selve Claude Cahun,  som  spiller de to roller som henholdsvis mand og kvinde. Dette er det centrale 
i værket. Sarah Lucas anvender rummet bevidst. Det ternede gulv danner en slags scene, som 
understreger dét, at Lucas fremstår som et objekt.  
     
Claude Cahun og Sarah Lucas gør begge oprør imod de kønsidealer, som er styrende for 
kønsopfattelsen og forsøger igennem provokation og humor at tage afstand fra dette. Altså 
beskæftiger de to kunstnere sig med samme tema: et oprør mod de fastlåste kønsnormer. Gennem sig 
selv fremstiller de kvindekønnet generelt, hvor der ligges fokus på, at kønsnormerne skal kunne 
rumme, at individet skal kunne vælge sin egen identitet. Begge gør de mere specifikt op med kvinden 
som et sexobjekt og den tingsliggørelse, der kan forekomme anno 1996, eller som forekom i 1927. 
Dog anvender de to forskellige virkemidler til nå frem til dette budskab. Claude Cahun formidler 
kønsrollerne, som hun reelt ser dem i samfundet, men blander og overdriver disse i form af 
udklædning og rekvisitter i et forsøg på at skabe en ny virkelighed. Sarah Lucas derimod gør oprør 
ved at bruge hendes egen krop til at vise, hvordan en kvindelighed også kan forstås, og viser altså på 
den måde, hvordan man også kan se den kvindelige identitet. Her kan man konkludere, at de begge 
prøver at opnå en ny forståelse for køn som begreb og kvindeidealet, men anvender forskellige måder 
at bruge selvportrættet på. De skildrer altså begge deres syn på samfundet igennem deres 
selvportrætter. Dette er atypisk for Cahuns tid, da kunstværker blev set som skildringer af 
kunstnernes private liv og personlighed. 
 
De benytter derudover de samme oprørsstrategier til at opnå dette nye syn på begrebet køn. 
Iscenesættelsen som oprørsstrategi benyttes af begge kvinder som et virkemiddel i forhold til at 
Oprør i kvindekunst 
Anna Vibe Pedersen, Fie Friese, Frida Julie Jessen, Karoline Berg Skyum,  
Lærke Pedersen, Maria Lind Mesterton, Mie Christensen & Sofie Dyjak 
 
Side 64 af 93 
understrege, at fotografiet ikke skildrer virkeligheden, men igennem det iscenesatte derimod viser en 
ny virkelighed for kunstnerne. I denne sammenhæng vil det sige en virkelighed, hvor kønnet ikke er 
fastlåst i traditionen. Igennem de tvetydige signaler i portrætterne bliver beskueren gjort opmærksom 
på disse kønskoder og faste roller. Dette er også en oprørsstrategi både Claude Cahun og Sarah Lucas 
benytter sig af. Udover at gøre beskueren opmærksom på problematikken, er kønsforvirringen med til 
at vække beskuerens nysgerrighed, og portrætterne påkalder sig opmærksomhed. Man kan dog sige, 
at Claude Cahun i højere grad bruger det iscenesatte og altså det surrealistiske til at gøre os 
opmærksomme på de låste kønskoder i form af hendes udklædning som begge køn. I Sarah Lucas’ 
portræt ligger de låste kønskoder mere implicit i forståelsen, da beskueren bliver provokeret af en 
kvindes brug af ufeminine træk.   
 
Sarah Lucas gør som Claude Cahun også op med sin tids stereotype kvinderolleopfattelse. Dog 
på en anelse anderledes måde end Claude Cahun. Sarah Lucas fremstiller sig ikke androgynt og 
dermed tvekønnet som Claude Cahun. Lucas fremstiller sig i stedet som en kvinde med mindre 
feminine og til dels maskuline træk. Hun forsøger ikke at viske kønnene ud, men netop at påpege, at 
begge køn har ret til at fremstille sig selv både maskulint og feminint, uanset om man er kvinde eller 
mand.  
 
På sit selvportræt, Self-portrait with Fried Eggs, udviser Lucas mange ufeminine træk, såsom 
sin positur, beklædning og fremtræden, men forbliver i rollen som kvinde. Hun forsøger derfor ikke 
at gøre sig til intetkøn, men er en kvinde, der selv vurderer, hvordan hun vil være og fremvise sig på. 
Både Claude Cahun og Sarah Lucas udsender forskellige signaler, som er åbne og imødekommende 
samt lukkede og afvisende.  
 
Der fremgår ironiske tendenser i begge selvportrætter. Dette kommer til udtryk igennem 
overdrivelse og selvmodsigelse. Med selvmodsigelse menes der i denne kontekst det tvetydige. 
Forvirringen omkring de modstridende kønskoder kommer til at virke ironisk. Overdrivelsen er især 
tydelig i Claude Cahuns portræt, hvor det oversminkede ansigt kontra vægtstang og tatoveringer, 
udover at virke ironisk, også forekommer komisk. På Sarah Lucas portræt ligger det overdrevne og 
ironiske i spejlæggene, som er en urealistisk og malplaceret rekvisit.  
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Diskussion 
Hvordan har historien haft indvirkning på kunstnernes oprør? 
Med udgangspunkt i vores analyser kan det altså konstateres, at de to kunstneres oprør adskiller sig 
fra hinanden, da Cahun søger at gøre op med begrebet om kønnene, mens Lucas vil udvide grænserne 
for nutidens kvindenorm. Det kan derfor diskuteres hvilke historiske samfundsmæssige ændringer, 
der ligger til grund for den ændring i oprøret, som vi ser fra Cahuns værk til Lucas’.  
Avantgarden var lig med store forandringer, flere muligheder og mange brud med de 
daværende samfundsstrukturer. Som tidligere nævnt i redegørelsen, bragte det 20. århundrede 
revurderinger og debatter om kønsroller op i det offentlige forum. Dette skyldtes, at Første 
Verdenskrig medførte et stort tab af mandlig arbejdskraft, og kvinderne var derfor nødsaget til at 
udføre mandens arbejde i mellemkrigstiden. Derefter kom Anden Verdenskrig, hvor vestlige kvinder 
trådte ind i de maskuline erhverv som soldater og i militante tjenester. Kvinderne var altså kun gode 
nok, når manden ikke var der, hvilket vidner om, at den forældede kønsopfattelse, hvor manden 
skulle være kvinden overlegen, stadig dominerede. Ud fra dette kan vi se, at alle disse brud gav 
kvinden mulighed for at komme ud i områder af samfundet, som ellers var mandsdominerede, og 
kvindekønnet var dermed mindre marginaliseret.  
 
Den diskurs, der var i det daværende samfund, fastlåste altså kvinden i en bestemt rolle; ikke på 
baggrund af  biologien, men i stedet den kultur, som fandtes. Dette bakkes op af Rittenhofers idé om 
kønnet som en historisk konstruktion. På grund af mellemkrigstiden og avantgarden skete der altså et 
opbrud, der gik ind og påvirkede den sociale proces, hvor begrebet køn konstant var under forandring 
og reproduktion. Disse faktorer er væsentlige at nævne, idet denne revurdering af kvinderollen kan 
have givet anledning til Cahuns kritik af kvindeidentiteten.  
 
Det fremgår i det analyserede værk, at Cahun søger at gøre helt op med den daværende 
kønskonstruktion. Dette kan skyldes det faktum, at kvinderne på dette tidspunkt ikke havde de 
samme muligheder som mænd. Cahun kunne ikke, på trods af de igangværende ændringer i 
samfundsstrukturen, blive accepteret som kunstner i den surrealistiske kreds, der dominerede i Paris. 
Dog kan de åbninger og muligheder, som mellemkrigstiden førte med sig, have været lige akkurat 
nok til, at Cahun og andre avantgardistiske kvinder så, at et oprør var nødvendigt og ikke mindst 
muligt i spørgsmålet om køn. Der kan altså argumenteres for, at hun benyttede sig af de nye 
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tankegange, som det 20. århundrede medførte, idet debatten om kvinderollen kunne have givet Cahun 
inspiration og anledning til at udføre kritiske og provokerende kunstværker i denne sammenhæng.  
 
Eftersom hun ikke ville blive accepteret ved blot at udvide normerne for kvindekønnet, blev 
hun altså nødt til at frigøre begrebet køn totalt. I dette tilfælde ville det ikke være nok kun at figurere 
som kvinde i selvportrættet, da der, ifølge Marsha Meskimmon, traditionelt set ikke nødvendigvis 
ville blive taget højde for Cahun som subjekt, men derimod som værende et objekt og dermed et 
universelt billede af kvindelig skønhed. For at illustrere hendes oprør, søger hun således det 
androgyne og herved tvekønnede i sit selvportræt. 
  
Hvor Cahun altså prøvede at skabe et markant brud med datidens kønsnormer, ser vi hos Lucas 
ikke dette ønske om en fuldkommen forandring. Lucas ser på den måde, modsat Cahun, et 
udviklingspotentiale i sin samtids kønsnormer. Der kan argumenteres for, at dét at Lucas ser et 
udviklingspotentiale, hvor Cahun så grund til et fuldkomment brud, kan skyldes kvindens ændrede 
position i samfundet i dag. I dag er kvinderne generelt acceptererede i alle aspekter af samfundet, 
herunder specielt arbejdsmarkedet. Der er dermed ikke længere tale om en direkte marginalisering af 
kvinderne som køn. Det understreges ligeledes at Suzanne Giese, at specielt kvinders indtog på 
arbejdsmarkedet har været vigtig for kvindefrigørelsen. 
 
Samtidig med den øgede ligestilling, er der også ifølge Thesander, sket en drejning væk fra 
1970’ernes fællesskabsfølelse hen imod en øget individualisme. Den samme tendens understreges 
også af Nielsen, der mener, at kritikken i dag har bevæget sig imod det mere individuelle, 
gruppespecifikke og emotionelle. Denne tendens mod øget individualisme kan være med til at 
forklare, hvorfor der hos Lucas ikke ses et ønske om et samlet kvindeligt oprør omkring deres plads i 
samfundet, men i stedet et oprør, der i langt højere grad har fokus på, at kvinden som individ har ret 
til at være, som hun vil.  
 
Samtidig kan man, ved hjælp af Bourriaud, der mener, at de store utopier i dag er blevet 
erstattet af nye mikro-utopier, argumentere for, at den øgede individualisering også har ført til, at 
oprør udføres med mindre utopier som mål. Dette kan understøtte, at Lucas’ samtid har præget 
hendes oprør, så det, modsat Cahun, har en mindre utopi som mål i form af en udvidelse af 
kvindenormen. Man kan dermed sætte spørgsmålstegn ved, om Lucas er mere realistisk end Cahun 
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eller blot mindre ambitiøs. Da Lucas’ oprør har en normativ karakter, er det nemmere at 
implementere end Cahuns, da dette oprør har den eksisterende virkelighed som udviklingsgrundlag. 
Samtidig kan man ud fra McRobbies teori argumentere for, at Lucas kun ser dette 
udviklingspotentiale i samfundet, som det er nu, da dets forsøg på at inddrage feminismen og 
derigennem holde den nede, er lykkedes.  
 
Man kan argumentere for, at det store fokus, der er på kvindens bryster og vagina i Lucas’ 
værk, skyldes den seksuelle revolution i 1970’erne, som åbner op for, at kvinden kan have en seksuel 
identitet. Da denne revolution gør, at kvinder nu kan forbinde sex med lyst, kan man argumentere for, 
at denne udvikling har givet grobund til Lucas’ udstilling af hendes kønsdele som noget vulgært. De 
er dermed ikke til andres nydelse, men er blot som de er for hendes egen skyld. Samtidig kan man 
dog ud fra Kilbourne argumentere for, at der siden den seksuelle revolution i massemedierne er sket 
en større og større tingsliggørelse af kvinder som sexobjekter. På den måde bliver kvinder stadig 
primært i massemedierne udstillet som en genstand, som kun findes for at tilfredsstille mænds lyst. 
Denne udvikling kan have været afgørende for, at Lucas har valgt at fremstille sig selv på netop den 
måde, som hun gør i værket, da hun viser et ønske om at gå imod den øgede seksualisering af 
kvindekønnet. Man kan derfor i Lucas’ værk tolke et ønske om et kvindeideal, der ligger sig op ad 
1970’ernes feministers tankegang og bestræbelser, hvor der ønskes en accept af den naturlige krop. 
 
Man kan herpå argumentere for, at begge kunstnere har haft et ønske om gøre oprør mod de 
eksisterende kvindenormer i deres samtid. Oprørets mål har i høj grad været påvirket af deres samtid. 
I Cahuns tid skete der mange brud og voldsomme ændringer i samfundet, og hun ønskede derfor også 
at lave et kraftig brud med kønskonstruktionen gennem sin kunst. Lucas bygger videre på disse 
ændringer, men mødes samtidig af nye udfordringer i form af massemedierne, som globalt spreder et 
ensidigt kvindeideal. 
 
Der er altså sket en historisk betinget ændring i selve oprørets formål, og det kan således 
diskuteres, hvorvidt de to kunstneres oprørsstrategier også afspejler en forandring i måden at 
udtrykke et oprør på, hvilket vil blive diskuteret i det nedenstående.  
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Har oprørsstrategier ændret sig fra dengang til nu? 
Analyserne af henholdsvis Claude Cahuns og Sarah Lucas’ selvportrætter viser således, at de hver 
især ønsker at gøre op med nogle normer, som gør sig gældende i det samfund og den tid, hvori deres 
kunst er opstået. Vores problemformulering gør det dernæst relevant at undersøge, hvorvidt - og hvis 
ja, hvordan - oprørsstrategier har ændret sig i kvindekunst. 
Ud fra det redegørende afsnit vedrørerende oprørsstrategier samt analyserne af selvportrætterne Self 
Portrait (as weight trainer) og Self-portrait with Fried Eggs af henholdsvis Claude Cahun og Sarah 
Lucas vil der således nu blive diskuteret, hvordan Claude Cahuns og Sarah Lucas’ oprørsstrategier 
adskiller sig og/eller minder om hinanden i de to valgte selvportrætter. Dette gøres for at opnå en 
forståelse for udviklingen af den kvindeoprørske kunst fra Claude Cahuns tid frem til Sarah Lucas’ 
tid i dag.  
 
Sarah Lucas indtager med sine værker, herunder det analyserede Self-portrait with Fried Eggs, 
dét, som den tidligere nævnte Henrik Kaare Nielsen kalder en kritikerrolle i samfundet. Lucas 
besidder netop en utilfredshed og udtrykker denne via sin kunst, der således bruges som et kritikkens 
talerør. Sarah Lucas blev som nævnt født i 1962 og har dermed været en del af den 
aftraditionalisering i 1980’erne, som Nielsen peger på. Denne aftraditionalisering medførte ifølge 
Nielsen netop en frigørelse af kvinden og normerne for, hvorledes denne kønsrolle blev betragtet og 
forventedes af opføre sig.  
Som nævnt skal kritikerrollen i dag ifølge Nielsen betragtes som et deltagerperspektiv, hvor der 
finder en refleksion sted, som går ud over de normale normer for praksis. Sarah Lucas træder således 
ind i dette deltagerperspektiv med værket Self Portrait with Fried Eggs.  
Man kan ligeledes argumentere for, at Sarah Lucas gør brug af dét, der ifølge Nielsen kaldes 
normativ kritik, idet hun sætter virkeligheden op mod en anden mulig virkelighed med ændrede 
normer, hvilket er grunden til, at værket netop provokerer så meget, som det gør. Dog tager Lucas 
stadig afsæt i den reelle virkelighed, da hun ser et udviklingspotentiale i denne. Dette ses ved, at hun 
gør meget ud af at fremhæve sit biologiske køn, mens hun samtidig påpeger, at hun ikke behøver 
passe ind i den gængse kønsrolle. Lucas bruger altså den reelle virkelighed, hvor hun biologisk set er 
en kvinde, til at tage afsæt over i en anden mulig virkelighed, hvor hun biologisk set stadig vil være 
kvinde, men ikke behøver at være dette i form af hendes kønsrolle. Lucas tager ligeledes med sin 
kritik afsæt i det gruppespecifikke, som Nielsen benævner det, idet hun fokuserer på kvinden og 
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opfattelsen af dette biologiske køn og ikke mindst den tilhørende kønsrolle, og dermed tager 
udgangspunkt i én bestemt gruppe i samfundet: kvinderne.  
 
Claude Cahun indtager ligeledes med sin avantgardekunst, herunder Self portrait (as weight 
trainer) en kritik af samfundet, idet hun gør oprør mod de herskende normer i den tid, hvori hendes 
værk er fremstillet. Cahun adskiller sig på flere måder fra den kritikerrolle, som Nielsen beskriver 
som typisk for hendes tid. Cahuns kritikpunkter adskiller sig nemlig markant fra de på hendes tid 
universelle standarder. Synet på kønnene og magtforholdet mellem disse, som herskede på Cahuns 
tid, bliver således ikke fremstillet positivt i dette selvportræt. Cahun vælger i stedet at tillægge dette 
en kritik, hvilket ses gennem den måde, hvorpå hun fremstiller de herskende kønsrollenormer i 
fotografiet.  
 
Ligeledes passer Cahun heller ikke ind i den klassiske kritikerrolle, som Nielsen definerer den, 
idet hun netop ikke var hævet over dét, hun kritiserede. Hun fokuserede i stedet, som Sarah Lucas, 
netop på det gruppespecifikke, hvilket ifølge Nielsen først var typisk for kritikerrollen i det moderne 
samfund. Det ses deraf også, at Cahuns kritik, ligesom Sarah Lucas’, har karakter af 
deltagerperspektiv, idet hun netop søger bagom og videre end de herskende normer.  
Claude Cahuns selvportræt adskiller sig dog markant fra Sarah Lucas’ selvportræt på ét punkt. De 
gør begge brug af normativ kritik, hvor man stiller et billede af en anden mulig - og ifølge dem, bedre 
- virkelighed op mod den reelle virkelighed. Dog tager Lucas med sin kritik tydeligt mere afsæt i den 
reelle verden, som den er nu, hvor Cahun i stedet vælger at opstille en alternativ virkelighed, idet hun 
blander kønsrollerne til uigenkendelighed. Hun frigør fænomenet køn og opstiller et androgynt tema, 
hvilket adskiller sig markant fra den reelle verden, hvor kønsrollerne, som Rittenhofer pointerer, 
konstant bliver defineret og fastlåst gennem diskurser.  
 
Sarah Lucas og Claude Cahun gør begge op med de stereotype kønsroller. Deres selvportrætter 
kan begge betegnes som iscenesættelser, hvilket som nævnt i redegørelsen er en oprørsstrategi, idet 
fotografiet får mulighed for at skildre virkeligheden med et kritisk blik. Men hvor Claude Cahun 
fokuserer på sammenblandingen af de biologiske køn, fremviser Sarah Lucas i stedet meget tydeligt 
sit køn i sit selvportræt. Budskaberne med deres selvportrætter i forhold til det biologiske køn 
adskiller sig således fra hinanden, idet Cahun tager udgangspunkt i det androgyne, hvor hun både kan 
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være mand og kvinde, mens Sarah Lucas accepterer og fokuserer på at være kvinde rent biologisk 
set.  
De to kunstnere prøver dog begge som nævnt at gøre op med kønsrollerne. Cahun gør dette ved at 
forvirre beskueren ved at sammenblande de to biologiske køn, hvorved hun tester vores syn på 
idealet for henholdsvis kvinder og mænd. Lucas tester ligeledes vores syn på kønnene, idet hun er 
kvinde på en måde, der markant adskiller sig fra normen, mens  hun samtidig tydeligt viser, at hun 
biologisk set er kvinde. 
 
En anden oprørsstrategi, som nævnes i redegørelsen, er brugen af humor samt ironi, hvor 
kunstneren egentlig viser det modsatte af, hvad han/hun mener, og det er således beskuerens opgave 
at gennemskue dette for at kunne forstå værkets budskab. Netop denne oprørsstrategi ses tydeligt i 
både Claude Cahuns og Sarah Lucas’ selvportrætter. Som nævnt ovenover tester Sarah Lucas med sit 
værk Self-portrait with Fried Eggs vores forventninger til den kvindelige kønsrolle og ud fra 
analysen af dette ses det tydeligt, at hun med blandt andet sit udseende, tøj samt ikke mindst 
kropsposition bruger de mandlige kønskoder i en sådan grad, at de nærmest virker overdrevne. Med 
spejlæggene som kompensation for hendes bryster og en stilling, der tydeligt blotter hendes skridt, 
tager hun de kvindelige kønskoder og gør dem, med æggene, nærmest til en seksuel joke og ikke 
mindst meget tydelige. Lucas bruger således meget bevidst de kønskoder, der findes i samfundet og 
sammensætter dem i hendes selvportræt i en sammenblanding af ironi, som tydeligt bringer 
budskabet og kritikken frem i lyset grundet den tydelige overdrivelse og selvmodsigelse. 
Claude Cahun bruger ligeledes denne overdrivelse og ikke mindst selvmodsigelse i Self portrait (as 
weight trainer). De kvindelige kønskoder, som kommer til udtryk gennem hendes stærkt sminkede 
ansigt og ikke mindst positur med krydsede ben, står i stærk kontrast til mandeoverkroppen uden de 
kvindelige attributter samt vægtstangen, som normalt forbindes med det maskuline køns styrke. 
Blandingen mellem de to køn får hurtigt beskueren til at opfatte den ironi og ikke mindst kunstighed, 
som fotografiet udstråler. Ironien kommer ligeledes til udtryk i blandingen mellem den reelt set 
humoristiske cirkus-stemning og det markant mere alvorlige ansigtsudtryk, og hun anvender 
ligeledes humoren som en oprørsstrategi, idet hun bruger sin egen, spinkle krop til at spille rollen 
som en stærk, maskulin figur.  
Således bruger både Sarah Lucas og Claude Cahun altså humor og ikke mindst ironi som en 
oprørsstrategi i de to valgte selvportrætter.  
 
Oprør i kvindekunst 
Anna Vibe Pedersen, Fie Friese, Frida Julie Jessen, Karoline Berg Skyum,  
Lærke Pedersen, Maria Lind Mesterton, Mie Christensen & Sofie Dyjak 
 
Side 71 af 93 
Den ovennævnte humor og ikke mindst ironi manifesterer sig i tvetydighed som en 
oprørsstrategi. Idet Lucas og Cahun fremstiller kvinden tvetydigt, vækkes beskuerens interesse. Det 
maskuline kontra det feminine samt det flirtende kontra det ikke-flirtende provokerer, idet 
tvetydighederne går imod hinanden og gør det sværere for beskueren at definere dét, der egentlig 
foregår i værket.   
 
Det kan således diskuteres, hvorvidt og ikke mindst hvordan oprørsstrategierne har forandret 
sig ud fra Claude Cahuns og Sarah Lucas’ selvportrætter. Ud fra Nielsens definition af kritikerrollen 
kan det ses, at begge kunstnere tager udgangspunkt i det gruppespecifikke, men Lucas adskiller sig 
fra Cahun og repræsenterer dermed en udvikling, idet hun i langt større grad tager den normative 
kritik i brug, end Cahun har valgt at gøre med sit selvportræt.  
En oprørsstrategi som går igen i de to selvportrætter er brugen af humor og ironi, som tages i brug af 
både Claude Cahun og Sarah Lucas. Brugen af denne oprørsstrategi er således den samme i de to 
valgte selvportrætter. 
Et overordnet tema for de to selvportrætter er opgøret med de herskende kønsroller. Der ses dog en 
udvikling i, hvad de vælger at kæmpe for, idet Claude Cahun fokuserer på det androgyne og intetkøn-
heden, mens Sarah Lucas fokuserer på at kunne bryde normerne for sin kønsrolle på trods af sit 
biologiske køn.  
 
Ud fra ovenstående diskussion ses det, at Claude Cahun på flere områder vælger at tage de 
samme oprørsstrategier i brug som Sarah Lucas. I forlængelse af dette er det værd at pointere, at 
Claude Cahun som nævnt netop var en avantgardekunstner, og et af avantgardens mest markante 
virkemidler var at bryde op med samtiden og i stedet sigte mod fremtiden, hvilket netop er grunden 
til dens utroligt provokerende effekt. Der ses således ud fra ovenstående diskussion tydelige 
avantgardistiske træk i Claude Cahuns selvportræt Self portrait (as weight trainer), idet hun netop 
tager nogle af de samme oprørsstrategier i brug som en senere kunstner, nemlig Sarah Lucas. Dét at 
sigte mod det gruppespecifikke er på ingen måde typisk for kunstnere og andre oprørere på Cahuns 
tid, og hun repræsenterer dermed noget fremadsigtende og dermed avantgardistisk.  
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Er der avantgardeelementer i begge værker?  
Efter redegørelsen af væsentlige emner i forhold til vores problemstilling og analysen af de to valgte 
værker, opstår spørgsmålet om, hvorvidt der optræder avantgardeelementer i de analyserede værker 
og i så fald i hvilket omfang, disse optræder. Dette vil blive diskuteret i det følgende. 
 
Da de valgte værker af henholdsvis Claude Cahun og Sarah Lucas udspringer historisk set på 
helt forskellige tidspunkter og med en tidsforskel på over 60 år i forhold til lanceringsdatoen, er det 
derfor interessant at diskutere, om de analyserede værker indeholder avantgardeelementer og i dette 
tilfælde, i hvilken grad og på hvilken måde.  
 
Da Claude Cahun og hendes værk, som vi har analyseret, kan betegnes som typisk surrealistisk 
og da surrealisme, som det fremgår i redegørelsen, betegnes som en af de afgørende ismer inden for 
avantgarden, kan man konstatere, at hendes værker bærer præg af avantgardeelementer, nemlig især 
igennem det surrealistiske. Spørgsmålet er, hvor tydeligt disse elementer træder i kraft og hvilke 
elementer, der kommer til udtryk. Ligeledes opstår spørgsmålet om, hvorvidt Sarah Lucas benytter 
sig af avantgardeelementer, og om der kan ses en klar overensstemmelse i bruges af disse elementer 
hos de to kunstnere. Det, at begge kunstnere selv optræder i værkerne, kan ikke i sig selv 
karakteriseres som et avantgardeelement, men derimod er det faktum, at de begge to udfordrer 
beskuernes normopfattelser og på samme tid provokerer ved at bryde med det klassiske kvindeideal, 
er et åbenlyst avantgardeelement. De forsøger nemlig at gøre op med de traditionelle normopfattelser, 
som prægede deres samtid, og skaber både en følelse af forvirring og provokation hos beskuerne.  
 
Som det fremgår i redegørelsen for den historiske avantgarde, er synet på dens intentioner 
forskellige. Peter Bürger mener som bekendt, at den ville have kunsten tættere på hverdagslivet, 
mens Clement Greenberg fremhæver avantgardens bestræbelser på isolation og afstandstagen.  
På trods af disse forskellige syn på avantgarden kan man argumentere for, at begge intentioner på sin 
vis træder i kraft  i værkerne af  henholdsvis Claude Cahun og af Sarah Lucas.  
I Sarah Lucas’ værk får man som beskuer et indtryk af, at hun har ønsket at fremstille sig selv i en 
hverdagsagtig og afslappet hverdagslivssituation på trods af, at værket er opsat. Dette er 
sammenligneligt med Bürgers beskrivelse af avantgardens intention og kan derfor betegnes som et 
avantgarde element som Sarah Lucas gør brug af. I værket af Claude Cahun får man, som det også 
fremgår af analysen, et indtryk af, at hun ønsker holde en vis distance og dermed afstandstagen til 
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beskueren, og ligeledes er der også en vis lukkethed at finde i Sarah Lucas’ kunst. Dette stemmer 
overens med Clement Greensbergs beskrivelse af avantgardens ønske om en form for isolation og 
afstandstagen til modtagerne, og derfor kan man ligeledes slå fast, at Claude Cahun gør brug af dette 
avantgardeelement.   
 
Begge kunstnere bruger som nævnt deres værker til at belyse forskellige kritikker af samtidens 
normopfattelser og fanger beskuernes opmærksomhed ved hjælp af provokationer og oprørsstrategier 
som f.eks. humor og ironi. Dette kan betegnes som et avantgardeelement, idet dét at provokere i 
kunsten ofte ses som værende en af avantgardens intentioner. Værkerne bærer præg af, at kvinderne 
ikke prøver at passe ind i den traditionelle kønskonstruktion, og ønsket om at skabe en ny 
kønsopfattelse kommer til udtryk i analysen af værkerne. Den måde kvinderne fremstiller sig selv og 
deres lyst til lave om på de eksisterende normopfattelser, stemmer overens med Bürgers idé om, at 
avantgarden ønskede et radikalt traditionsbrud, der både skulle ændre dele af samfundet og kunsten.  
Derfor kan den måde, kvinderne fremstiller sig selv på, og den måde de skaber stof til eftertanke hos 
beskuerne på, karakterises som dét at gøre brug af elementer fra avantgarden.  
 
Som det påpeges i redegørelsen, kan et af kendetegnene ved avantgarden også være dens 
forkærlighed for mystik, og her kan man diskutere om både Claude Cahun og Sarah Lucas gør brug 
af denne mystik som element i deres værker. Begge kunstnere blander de klassiske kønskoder og 
skaber igennem både åbenhed og lukkethed i deres kropssprog et udefinerbart forhold til beskueren. 
De gør således begge brug af elementet som et virkemiddel. 
 
Begge værker er iscenesætte og gør brug af iscenesatte effekter, hvilket kan betegnes som et 
træk for surrealistisk fotografi. Claude Cahun gør i sit værk brug af disse effekter med vægtstagen, og 
Sarah Lucas gør også brug af dem i form af f.eks. æggene og hendes position. Dermed kan man også 
betegne dette som et avantgardeelement, som kunstnerne benytter sig af.  
 
Avantgarden ville gøre op med en række traditioner indenfor kunstbegrebet, herunder teorien 
om det gyldne snit, og Sarah Lucas gør tydeligt brug af dette element, da hun provokerende går ind 
og bryder med det gyldne snit og placerer vigtige elementer i værket nær det gyldne snit. Dette kan 
både ses som en provokation, men kan samtidig også ses som et forsøg på at bryde med normerne for 
kunst.  
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Som det fremgår af ovenstående, gør både Claude Cahun og Sarah Lucas flittigt brug af 
avantgardeelementer i deres værker, og der er store overensstemmelser i deres måde at bruge 
elementerne på trods den store tidsmæssige forskel.  Da Claude Cahun kan betegnes som værende 
avantgardekunster i forhold til hendes revolutionerende form, er det naturligt, at hun benytter sig at 
avantgardeelementerne. Det interessante er, at Sarah Lucas i høj grad også benytter sig af dem, 
hvilket fører til nedenstående diskussion.  
 
Er Sarah Lucas en avantgardekunstner? 
I forhold til det forrige opstår spørgsmålet om, hvorvidt man kan karakterisere Sarah Lucas som 
avantgardekunstner, idet hun som nævnt gør brug af mange klassiske avantgardeelementer. I bogen 
Avantgardens selvmord (2009) af Mikkel Bolt argumenteres der for, at intet nutidigt kunst kan kaldes 
for ren avantgardekunst. På baggrund af Bolts teori vil der i det følgende blive diskuteret, hvorvidt 
Sarah Lucas kan betegnes som en moderne avantgardistisk kunstner.  
Sarah Lucas stræber modsat af Cahun efter en bibeholdelse af begrebet køn, herunder begrebet 
kvinde. Det hun ønsker at vise er, hvordan kvindekønnet kan opfattes anderledes og forstås på en ny 
måde. Derfor kan man argumentere for, at hun ønsker at skabe en ny definition af det akutelle køn, 
men at hun samtidig ikke ønsker at nedbryde dette begreb. Hun ønsker altså blot at gøre forståelsen 
af  køn bredere, og derfor kan hun ikke betegnes som direkte revolutionerende, idet dét at 
revolutionere kan betegnes som ønsket om at indføre en ny tilstand. Hun bryder, som allerede nævnt, 
med det gyldne snit, hvilket var et virkemiddel, som kunstnere i den tidlige avantgarde benyttede sig 
af. Derfor opfattes Sarah Lucas’ brud med det gyldne snit ikke banebrydende i vor tid, da dette brud 
netop er set før.  
På baggrund af den splittelse, avantgarden har gennemgået, kan man i dag spore avantgarde 
elementer i henholdsvis form og indhold i meget nutidig kunst, heriblandt i Sarah Lucas’ værk Self-
portrait with Fried Eggs. Idet Sarah Lucas ikke vil revolutionere indenfor hverken det politiske eller i 
forhold til kunstformen, kan hun ikke betegnes som avantgardekunstner som Claude Cahun. 
 
Bolt afviser neoavantgarden som retning inden for moderne kunst og erklærer sig enig med 
Bürger i, at avantgarden ikke overlevede Anden Verdenskrig.  Hal Foster argumenterer modsat Bolt 
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for, at neoavantgarden fungerer som den egentlige avantgarde, og at den tidlige avantgarde blot var 
en forløber for denne. Da neoavantgarden søgte at kritisere den i forvejen eksisterende kunst, kan 
man argumentere for, at Sarah Lucas i højere grad er kunstner inden for neoavantgarden end inden 
for avantgarden.   
Sarah Lucas benytter avantgardens virkemidler i sin kunst, men fordi hendes oprør tager 
udgangspunkt i noget bestående i samfundet, altså kvindekønnet, er hun ikke revolutionerende i sin 
kunst  sammenlignet med Claude Cahun. Sarah Lucas’ ønske om at udvide kønsbegrebet kan 
sidestilles med Bourriauds teori om mikro-utopiernes opblomstring i det moderne samfund. Hun 
beskæftiger sig ikke med gennemgribende samfundsændringer, men ønsker at fokusere på det enkelte 
individ og opløse traditionelle og hæmmende kønsidealer. Det er stadig en politisk udvikling, men 
kan ikke opfattes som et samfundsomvæltende projekt, som vi ser i Claude Cahuns værk.   
 
Uanset, om man tilslutter sig Fosters idé om neoavantgarden som den egentlige avantgarde, 
eller om man erklærer sig enig med Bürger og Bolt i, at neoavantgarden blot reproducerer den tidlige 
avantgarde, står det klart, at Sarah Lucas ikke er avantgardekunstner i den oprindelige forstand. Dette 
stemmer ligeledes overens med Bolts teori vedrørerende avantgarden som en afsluttet epoke.   
 
Hvilken kønskonstruktion findes i nyere tid? 
Ud fra ovenstående diskussion kan det konkluderes, at Sarah Lucas ikke er avantgardekunstner i den 
reneste form, da hendes oprør ikke er ligeså revolutionerende som Claude Cahuns. Derfor vil vi i det 
følgende diskutere, hvilken kønskonstruktion der findes i nyere tid, da det er denne konstruktion, 
Lucas gør oprør imod.  
At der er sket meget inden for kvindeområdet ses af den forskellige portrættering af køn, som 
vi finder i de to selvportrætter. De prøver begge at bryde med den bipolare kønskonstruktion, som 
den beskrives af Riffenhofer, men på forskellige måder. Cahun sørger at være begge køn på samme 
tid og på den måde gøre op med de to køn, mens Lucas ikke vil gøre op med selve kønnene men i 
stedet udvide rammerne for, hvad der kan være kvindeligt, og på den måde udvide og ændre 
opfattelsen af kønnene. Vi ser altså hos Lucas en større accept af selve dét at være kvinde, da hun 
ikke søger det androgyne eller ét samlet køn i stedet for to. Hun understreger modsat Cahun sine 
biologiske kvindelige træk og gør dermed beskueren opmærksom på, at hun er en kvinde på trods af, 
Oprør i kvindekunst 
Anna Vibe Pedersen, Fie Friese, Frida Julie Jessen, Karoline Berg Skyum,  
Lærke Pedersen, Maria Lind Mesterton, Mie Christensen & Sofie Dyjak 
 
Side 76 af 93 
at hun ikke lever op til mange af de traditionelle kvindelige normer. Da begge kunstnere prøver at 
ændre på deres egen tids kønskonstruktion, kan dette vidne om, at der sket en ændring i 
kønsopfattelsen. Man kan derfor argumentere for, at kvindekønnet i dag kan rumme meget mere, og 
det er derfor ikke på samme måde som før nødvendigt at søge en opløsning af kønnene, men i stedet 
som Lucas at søge en opløsning af den bipolare kønskonstruktion, hvor de to køn ses i kraft af deres 
indbyrdes forskelle og på den måde udvide grænserne for kvindekønnet.  
 
På trods af disse ændringer i kønsopfattelsen, påpeger Lucas’ værk, som nævnt i analysen, at 
den bipolare kønskonstruktion stadig er opretholdt i samfundet. Dette sker ved, at hendes værk kan 
virke provokerende, og at beskueren har svært ved at definere hende som kvindelig. I den bipolare 
kønskonstruktion opfattes kønnene som modsætninger, og det er derfor svært at acceptere mandlige 
træk hos kvinder eller kvindelige træk hos mænd, da dette går imod vores kulturbestemte opfattelse 
af køn som en difference. Dette ses i Lucas’ værk, hvor hun fremhæver sit biologiske køn men 
samtidig udsender traditionelt ufeminine og grænsende til maskuline træk, hvilket skaber den nævnte 
provokation og bekræfter, at denne konstruktion stadig findes.  
 
I sin dokumentar Killing Us Softly 4 (2010), påpeger Jean Kilbourne, hvordan store dele af 
verdens befolkning i dag igennem reklamer og massemedier i høj grad bliver udsat for ét kvindeideal, 
som er uopnåeligt og derfor giver kvinder dårlig selvtillid. Man kan derfor argumentere for, at det er 
yderst vigtigt, at der i kunsten sker en afprøvning af grænser inden for kønnene, samt at der bliver 
fremstillet måder at være et køn på, som går imod kønsnormerne. Dette kan være med til at udfordre 
det dominerende syn på køn, som vi i øget grad udsættes for igennem medier. At der findes et sådan 
dominerende skønhedsideal bekræftes også af Thesander. Hun påpeger, at kroppen er underlagt 
social kontrol og statusværdier, som ifølge hende domineres af den herskende klasse, hvilket gør, at 
det er denne klasses moral og kønsopfattelser, som skønhedsideal bliver visualiseret ud fra. Skal man 
se dette i forhold til Kilbournes teori, kan man argumentere for, at det på globalt plan er Vesten og 
specielt USA, som fungerer som den ’herskende klasse’, da det er herfra, at skønhedsidealerne 
spredes via massemedierne.  
 
Kilbourne understreger desuden, at et sådan brud med den dominerende kønskonstruktion i 
massemedierne ikke blot har en betydning for kvinder, men også for mænd. Dette skyldes, at kvinder 
i øget grad bliver gjort til objekter i stedet for subjekter i reklamer, hvilket ifølge hende er det første 
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skridt mod en dehumanisering, der i yderste konsekvens kan være med til at retfærdiggøre vold mod 
kvinder. Denne balance mellem subjekt og objekt leger Lucas også med i sit værk, da hun både er 
kunstnersubjektet og -objektet, hvilket som før nævnt i sig selv udfordrer kvindens traditionelle rolle 
i kunst. Hendes status som objekt fremhæves af, at hun sidder ’udstillet’ på en scene. Dette kuer 
hende dog ikke eller får hende til at ligge under for disse normer for udseende, som Thesander og 
Kilbourne omtaler. Lucas lader sig dermed ikke dehumanisere, men sætter i stedet fokus på, hvordan 
kvinders udseende ofte dømmes ved at hun netop sidder til skue på en ’scene’. 
 
Kilbourne søger som Lucas et opgør med den bipolare kønsforskel og går endda så langt til at 
mene, at det kan ende med vold mod kvinder, hvis diskurserne omkring kønskonstruktionen ikke 
ændres. Dog kan man ud fra Angela McRobbies synspunkter argumentere for, at denne 
kønskonstruktion er svær at ændre, da den feministiske tankegang er blevet ’optaget’ af den vestlige 
verden, som på den måde holder feminismen nede fra at rejse sig igen. Kvinder har dermed ifølge 
McRobbie en opfattelse af, at de lever i et samfund, der er blevet præget af feminismens tanker om 
kvindefrigørelse og stiller dermed ikke spørgsmålstegn ved, om en ny feministisk bevægelse kunne 
give yderligere forbedringer. Dette kan forklare, hvorfor der findes en generel opfattelse af, at 
kvindekamp og frigørelse hører fortiden til på trods af, hvordan den bipolare kønskonstruktion stadig 
lever i bedste velgående.  
 
Man kan på baggrund af ovenstående argumentere for, at samfundet i dag har et kvindeideal, 
der ikke er langt fra det, som kvindebevægelsen gjorde op med i 1970’erne. Det kvindeideal, der 
ønskedes at gøre op med, var i strid med, hvordan kvindekroppen reelt så ud.  For at gøre op med 
dette, argumenterer Thesander for, at der skete en afseksualisering af kroppen.  
Det er netop et sådan kvindeideal, som Kilbourne beskriver, at der fremmes i massemedierne i dag, 
hvor kroppen bliver seksualiseret og kvindeidealet ikke er muligt at opnå, da det ligger så langt fra 
størstedelen af kvinders kroppe. 
Ud fra et feministisk synspunkt kan dette ses som en tilbagegang, hvilket også understreger, at 
kvindeoprør og -kunst stadig er relevant i dag, selvom vi, som McRobbie pointerer, har indtrykket af, 
at feminismens tanker er blevet en del af vores samfund.  
 
Dog kan man sætte spørgsmålstegn ved, hvordan man skal håndtere at skabe diskussion om og 
opmærksomhed på den nuværende kønsdiskurs. Dette understreges blandt andet af Judith Butler, der 
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som Rittenhofer mener, at vores køn i høj grad er en kulturel konstruktion, og samtidig giver 
Kilbourne ret i, at denne fremmes af populærkulturen. Ydermere pointerer hun dog også, at 
finkulturen er med i denne konstruktion. På den måde kan man argumentere for, at kunsten ikke bare 
kan ’stille sig uden for’, da den selv er med til at forme og opretholde kønskonstruktionerne, da 
kunstneren altid vil være underlagt samfundets normer. Selv Lucas, der i sit værk prøver at bryde 
med denne kønskonstruktion, henleder samtidig beskuerens tanker på netop denne konstruktion og 
kan på den måde være med til at forstærke den. Man kan altså stille spørgsmålstegn ved, om kunstens 
fokus på kønnene kun er med til at understrege kønsforskellene, idet de jo netop tager deres 
udgangspunkt i disse. Her mener Thesander, at det er muligt at ændre kvindeidealet igennem kunsten, 
hvis man tillægger kunsten et nyt syn på dette og på den måde kan kvindeidealet tillægges en ny 
værdi. 
 
Man kan altså argumentere for, at kønskonstruktionen ganske vist har ændret sig markant siden 
Cahuns tid, men at der stadig findes en bipolar kønskonstruktion. Kilbourne mener, at det er vigtigt at 
ændre ved kønskonstruktionen. Samtidig kan man ud fra McRobbies teori argumentere for, at dette er 
svært – selv for kunsten.  
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Konklusion  
Vi har i dette projekt med udgangspunkt i selvportrætter af Claude Cahun og Sarah Lucas, på 
baggrund af relevant teori, undersøgt hvad disse kunstnere gør oprør imod og hvordan de gør det.  
 
Ud fra Panofskys teori og analysemodel er værkerne Self Portrait (as weight trainer) (1927) og 
Self-portrait with Fried Eggs (1996) blevet analyseret. Ud fra analyserne samt den komparative 
analyse kan det konkluderes, at det samme tema om ændring af kønskonstruktionen i form af 
fastlåste normer, gør sig gældende i begge værker på trods af det store tidsmæssige spænd imellem 
disse. Kunstnerne benytter sig af nogle af de samme oprørsstrategier, men bruger dem forskelligt 
grundet deres intentioner med værkerne. I begge værker bliver følgende oprørsstrategier anvendt: 
kritik, iscenesættelse og provokation herunder ironi, humor og tvetydighed. I Lucas’ værk tager hun 
udgangspunkt i sin egen krop, hvorimod Cahun vender op og ned på kønskoderne og udtrykker sig 
gennem sine roller. De ønsker dog begge at udtrykke  et oprør mod noget generelt ved kønnet.  
 
Disse oprør er påvirket af hver deres samtid. Eftersom der allerede har fundet et oprør sted 
omkring kønskonstruktionen i perioden mellem Cahun og Lucas, har Lucas derfor ikke det samme 
ønske om et opgør med begrebet køn, men derimod blot at ændre og dermed udvide 
kønskonstruktionen i hendes samfund. 
 
Til at formidle disse oprør har kunstnerne anvendt forskellige oprørsstrategier. Det kan 
konkluderes, at der både kan findes forskelle og ligheder i disse  valgte oprørsstrategier. Lighederne 
mellem de to ses ved, at de begge tager udgangspunkt i det gruppespecifikke samt bruger humor og 
ironi som oprørsstrategier, og derudover benytter de sig begge ligeledes af normativ kritik. Den 
største forskel mellem de to skal dog findes i den normative kritik, idet deres brug af denne adskiller 
sig fra hinanden. Således kan det konkluderes, at oprørsstrategierne har ændret sig på nogle punkter, 
men ikke på alle.  
Da Claude Cahun og Sarah Lucas benytter sig af nogle af de samme oprørsstrategiske virkemidler på 
trods af det store tidsmæssige spænd, kan det derfor konkluderes at Cahun var forud for sin tid. 
Brugen disse  virkemidler var ikke almindelige i Cahuns samtid.   
Cahun anvender dog også avantgardeelementer, hvilket er typisk for hendes tid. Disse elementer kan 
også spores i Lucas’ kunst. Disse elementer ses hos dem begge i form af, at de begge bryder 
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beskuerens normopfattelser, provokerer og at der er en afstandtagen men også en lukkethed hos dem 
begge. Det ses ligeledes ved anvendelsen af mystik samt det iscenesatte. 
Det kan konkluderes, at avantgardistiske elementer lever videre i moderne kunst, men ikke længere 
kan forstås som avantgarde i den klassiske forstand på baggrund af, at den avantgardistiske syntese 
blev splittet med Anden Verdenskrig. Mikro-utopierne er styrende for kunsternes oprør i 
samtidskunsten. Oprørets formål har altså gennemgået en udvikling, da det ikke længere er en 
revolutionerende holdning som er drivkræften i samtidskunst.  
Derfor kan det konkluderes at Sarah Lucas ikke kan betegnes som avantgarde i sit oprør, idet hun 
blot ønsker en ny forståelse af kvindekønnet, men hverken efterstræber at udslette eller skabe noget 
nyt. Det gør Claude Cahun til gengæld og dette understreger at  hun i sit oprør er typisk avantgardist.  
Det kan konkluderes at den bipolare kønskonstruktion som Cahun gjorde op med, stadig eksisterer i 
dag og at det også er denne Lucas gør oprør mod. Denne konstruktion er dog anderledes i dag. Derfor 
er kunst med afsæt i kvindekønnet stadig yderst relevant. Derudover kan vi konstatere at 
massemedierne har skabt ét ideal for kvinden, som Lucas forsøger at bryde med, men det er svært for 
kunstnere at gøre dette, da de selv er underlagt disse normer.  
 
 
Sammenfattende kan det konkluderes, at oprøret hos begge kunstnere går imod den gældende 
kønskonstruktion, men dog har forskellige mål; Cahuns efterstræben på en androgyn kønsopfattelse 
og Lucas ønsker at gøre op med sin samtids kvindeideal. De gør begge oprør mod den i deres tids 
herskende kønskonstruktion, men da denne har ændret sig på baggrund af historiske begivenheder, 
har deres oprør forskellige mål. 
Oprørsstrategierne har ændret sig, da samfundet og formålet med oprøret har ændret sig, samt fordi 
kunsten har udviklet sig fra Cahuns til Sarah Lucas’ tid og dermed er svær at definere som 
avantgarde i dag.  
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Perspektivering  
For en videre bearbejdning af dette projekt kunne det være interessant at se på vores tids 
selvpromovering. I dag findes selvportrætter ikke kun inden for kunstens verden, men er nærmest 
eksploderet i takt med den elektroniske udvikling af kameraer og smartphones. Endvidere findes der 
en række sociale medier, såsom Facebook og Instagram, der er dedikeret til, at den enkelte kan 
promovere sig selv, og man skal ikke have bevæget sig rundt længe på disse sider før man kan 
konkludere, at de sociale netværk benyttes til en selviscenesættelse af brugerne selv.
176
 
Dette fænomen er i vores tid så populært, at det har fået sin egen betegnelse: ’selfie’. En selfie er 
endda så populært, at det, af Oxford Dictionary, er kåret til årets ord i 2013.
177
  
 
Vi kunne i vores projekt have valgt at inddrage andre og/eller flere kvindelige kunstnere med 
henblik på et nuanceret syn på kvinders engagement udtrykt gennem kunst. Ved at fremhæve Claude 
Cahun og Sarah Lucas som værende repræsentanter for hver deres periode, har vi samtidig udelukket 
mange andre kunstnere, hvem der muligvis kunne havde givet anledning til en anden fortolkning og 
konklusion. Derudover kunne man, ved at belyse de forskellige temaer i samtidens kvindekunst i 
forbindelse med avantgarden, have nævnt en kunstner som Dora Maar, der udover at have været med 
til at udvikle det surrealistiske fotografi,
178
 også var aktuel på samme udstilling som Cahun, der blev 
afholdt på Louisiana og hed Avantgardens Kvinder 1920-1940. Hun bliver også portrætteret i bogen 
af samme navn, og kunne muligvis have været med til at give et mere nuanceret billede af de 
kvindelige avantgardister.  
 
Det er værd at nævne, at andre genrer inden for kunsten, udover det fotografiske selvportræt, 
kunne have været relevant i forhold til at give et mere nuanceret billede af de forskellige tidsperioder. 
Hvis vi havde kunnet inddrage flere værker i vores opgave, kunne det havde været essentielt at se på 
nogle af de andre genrer som f.eks. installationskunst, collager eller malerier. I denne forbindelse 
kunne man samtidig have undersøgt mere om, hvordan de mandlige kunstnere har portrætteret 
kvinden. Denne vinkel ville også have givet vores opgave en helt ny drejning. En mandlig 
surrealistisk kunstner som Man Ray, der ofte portrætterede kvinden i fotografier, kunne have været 
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med til at give os et indblik i, hvilke temaer de mandlige kunstnere har beskæftiget sig med, når 
kvindekønnet er blevet fremstillet igennem mandlig opfattelse fremfor kvinders. 
 
En ny problemstilling til dette projekt, kunne have været spørgsmålet om hvorfor der 
overhovedet findes disse kvindeidealer. Hvor og hvordan opstår behovet for at idealisere en bestemt 
type kvinde, og er det samme behov gældende for mænd? Er der efterhånden ligeså meget fokus på 
den perfekte mand, som den perfekte kvinde, og kan der i så fald ikke argumenteres for, at kvinder 
har et større behov for at debattere og gøre oprør mod det kvindelige ideal i både kunst og litteratur? 
Man kunne således havde undersøgt, via f.eks. et spørgeskema, hvilke krav samfundet stiller til den 
ideelle mand og kvinde. Har kvinderne i virkeligheden et ligeså højt krav til dem selv, som der påstås 
mænd har, og herunder vurderes, hvordan dette kommer til udtryk i en materialistisk verden.  
Det kunne i denne forbindelse have været oplagt at benytte sig af nogle af de andre dimensioner. 
Eftersom vores projekt er forankret i dimensionerne Kultur og Historie samt Tekst og Tegn, har det 
naturligvis stillet nogle grænser for, hvad man ellers har kunnet undersøge. Havde vi f.eks. forankret 
vores projekt i Subjektivitet og Læring, havde opgaven langt mere fokuseret på den kvindelige 
identitet og psyke, der skildres i kunsten. Man kunne også indenfor samme dimension have fokuseret 
mere på de kvindelige kunstnere som en social gruppe, herunder deres netværk og sociale 
betingelser. Havde man i denne sammenhæng valgt at holde fast i Cahun og Lucas kunne man også 
komme ind på noget mere sociologisk i denne forbindelse i forhold til betingelser i deres 
kunstneriske samfund.  
 
Arbejdsproces 
Gruppens arbejdsproces har overordnet været præget af en god forståelse for hinandens kompetencer 
og arbejdsmetoder. Dette skyldes, at vi i denne proces hurtigt fandt ud af, at den enkelte person kan 
have forskellige behov for struktur, tidsplanlægning og arbejdsmiljø. Vi er derfor blevet bedre hen ad 
vejen til at uddele opgaver i projektet, som man efterfølgende arbejdede videre med selv eller 
sammen med andre gruppemedlemmer efter behov. Dog har vi holdt fast i vaneligt at mødes hver dag 
kl. 09.30 på RUC i intensivperioden, med det formål at præsentere gårsdagens produkt for hinanden. 
Dette har medvirket til en større forståelse for hinandens arbejde, og har gjort, at større faglige 
konflikter er blevet undgået. Der har altså været god forståelse for hinandens roller og bidrag i 
forhold til projektet.  
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Vi har derudover gjort os umage med at forventningsafstemme i forhold til hvert møde, hvilket 
betyder, at vi har haft en klar forståelse for, hvad vi hver især gerne ville have blev diskuteret. Dette 
blev gjort eftersom det hurtigt kan blive demotiverende for den enkelte person at deltage i et møde, 
hvor man føler, at der spildes tid. Det kan efterlade personen stresset og frustreret og kan i sidste 
ende bremse projektskrivningen. Det har altså været vigtigt for os at skabe meningsfulde 
projektmøder med en fast dagsorden. 
Dog skulle vi måske fra begyndelsen havde fokuseret lige så meget på strukturen i selve opgaven 
som strukturen i vores møder og planlægning. Dette resulterede nemlig i en forvirring under 
midtvejsseminaret, som der dog blev rettet op på efterfølgende i vores møder med vejlederen, og vi 
fik efterfølgende dannet os et overblik over opgaven som helhed, og derfra lavet en arbejdsplan for 
projektet.  
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Bilag: 
Bilag 1 
Fra: http://analysemodel.dk/billede/portraetanalyse/ 
Portrætanalyse 
Et portræt kan have mange forskellige former, det kan være et maleri, et fotografi eller en skulptur. 
Der findes både selvportrætter og regulære portrætter. Forskellen ligger i, at et selvportræt er et 
portræt af hovedpersonen selv. Et portræt kan også være skrevet, og er der tale om et skrevet portræt 
er det en biografi/selvbiografi. Måden at genkende et skriftligt portræt er ved at kigge på sproget, der 
skal være skrevet meget malende. 
I en portrætanalyse er det vigtigt at man arbejder sig ind i portrættet og dermed lærer hovedpersonen 
at kende. Før du går i gang med en portræt analyse, så gør dig tanker om hvordan du vil analysere 
portrættet, start med at analysere portrættet som et billede. 
 
Analysemodel for gennemgang af portrætter 
Kig på billedet, undersøg grundigt og opdag detaljerne. 
BESKRIVELSE AF PORTRÆTTET (PRÆSENTATION) 
Genre? Er det et portrætbillede, skulptur, tekst, tegning, maleri, fotografi, fotoserie, redigeret 
digitalbillede eller andet? 
Hvem forstiller portrættet? Uddyb hvem personen er/var? Forklar gerne med baggrundshistorie om 
personen. 
Titel? 
Hvem er fotografen, maleren, tegneren? Hvem er kunstneren? Biografiske data: fødested, bopæl 
osv.? 
Hvor er portrættet fundet? Internettet? avis? museum? magasin mm. Hvem er udgiveren evt. forlag? 
angiv dato. Er billedet aktuelt? 
MATERIALER OG TEKNIK 
Teknik? Billedmanipulation? Hvordan er billedet beskåret? Hvordan er billedet blevet fremstillet, er 
det ved en indscanning, et fotografi, et oliemaleri, helt/delvist digitalt, akvarel, tegning el. lign? 
UDFORMNING 
Portrættets udformning? Hvad er der vist i billedet? Er det virkelighedstro, abstrakt, fantastisk, 
stiliseret eller andet? Hvordan er billedet bygget op? Beskriv evt. forgrund, mellemgrund og 
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baggrund. Beskriv synsvinklen, fugleperspektiv, frøperspektiv el. Normalperspektiv. Evt. analyser 
billedet efter en billedeanalyse. 
Komposition? hvor er de vigtigste elementer placeret? F.eks. i midten, i bunden, i en trekant, i et 
gyldent snit? Dominerende bevægelser, linjer? blikretning? Er billedet i flere dimensioner? 
rumvirkning? overlapninger, differentieret størrelsesforhold v.h.a. lys/skygge eller ved farver? 
Farvevalg? Hvilke farver er der brugt i billedet? lys, mørke, primære/sekundære farver, 
komplementærfarver, kolde, varme, harmoniske mm.? Beskriv lyset i billedet, naturligt lys, modlys 
eller medlys, lyskilder, placering, lysmængde, hårdt eller blødt, skyggevirkning mm. 
FORTOLKNING AF PORTRÆTTET 
Budskab og fortolkning. Hvordan vil afsender have modtager forstår hovedpersonen? 
Hvorfor er portrættet lavet som det er? Hvilke tanker og følelser kommer der til udtryk, beskrev 
portrættets stemning såsom: glæde, uhygge, angst, tryghed, romantik, rædsel eller kaos? Giver 
portrættet udtryk for en konflikt? Hvordan er hovedpersonens ansigts udtryk? 
Symbolik? Stemningskabende elementer? Symbolske elementer? 
VURDERING OG PERSPEKTIVERING 
Perspektivering. Hvordan er portrættet i forhold til andre billeder du har set? Er der andre 
sammenlignelige billeder, artikler, tekster, mm. der belyser emnet med samme /anden 
problemstillinger? Sammenlign evt. med andre personer kunstneren har portrætteret. 
Vurdering? Forhold dig til billede og afsender, begrund. Er billedet typisk for dets samtid, og genre? 
Hvilke samfundsgrupper kan billedet henvende sig til? 
Konklusion. Hvad kan du ud fra din analyse konkludere? Kunne hovedpersonen blive afbilledet på en 
anden måde, og hvordan? Opfatter alle hovedpersonen og billedet på samme måde? Begrund! 
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Bilag 2 
Claude Cahun i det gyldne snit: 
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Bilag 3 
Sarah Lucas i det gyldne snit: 
 
